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Resumo 
O tema desta dissertação é a cidade de Roma entendida não apenas como forma 
física mas, sobretudo, como um conjunto de valores e simbolismos intrínsecos à 
sua imagem e memória, associados à construção de um cenário político ideal e 
moderno, particularmente o movimento fascista durante o período Mussoliniano 
(1922-43).
A equação do problema coloca-se a partir da interpretação do movimento político 
como organizador do espaço, uma identificação fundamental para o estudo da 
transformação e modernização da cidade de Roma entre guerras, visto que as suas 
sucessivas conceções e contradições constituem, na sua essência, o simulacro ideal 
da metrópole moderna fascista. A importância da cidade está, em nosso entender, 
subordinada ao facto de esta ser o produto físico construído a partir de metáforas e 
de retóricas e, por isso, o gerador de um ideal e de um instrumento político. 
Cidade cuja forma antiga se afigura caótica e amontoada: um quadro de 
monumentos composto por fragmentos imperiais, mitos e valores intemporais de 
glória, e simbolismos de natureza romana. Esta identidade específica apela à 
apropriação e ao renascimento dos valores consolidados para lhes associar uma 
série de novas imagens modernas, representativas das ideologias do movimento 
político e decisivas, portanto, na sua propaganda, ascensão, e afirmação. É, 
precisamente, a importância do mito de romanità que constitui a chave para a 
compreensão do valor da cidade de Roma - cidade antiga - e da transposição da sua 
condição para a nova e atualizada realidade urbana fascista - cidade nova.
Antigo e moderno são termos a que o texto recorre seletivamente na tentativa de 
construir uma perspetiva sobre a identidade ideal da política fascista, e a cidade 
como expressão da mesma. É, por isso, a concretização do espaço urbano fascista 
que constitui a matéria deste trabalho, numa ótica política e fortemente ligada à 
apropriação e determinação do espaço pelo regime e do regime pelo espaço. 
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Abstract 
The theme of this Dissertation is the city of Rome understood not only as a 
physical form but above all as a set of values and symbolisms inherent in his 
image and memory, associated with building an ideal and modern political 
scenario, particularly the fascist movement during the Mussolini period (1922-43).
The problem of the equation arises from the interpretation of the political 
movement as an organizer of space, a key identifier for the study of the 
transformation and modernization of the city of Rome between wars, since their 
successive conceptions and contradictions are, in essence, the perfect simulacrum 
of the fascist modern metropolis. The importance of the city is, in our opinion, 
subject to the fact that it is the physical product built from metaphors and rhetorics 
and therefore the generator of an ideal and a political instrument. 
City whose ancient form seems chaotic and crowded: one frame of monuments 
composed of imperial fragments, myths and timeless values of glory, and 
symbolism of Roman nature. This specific identity calls for ownership and revival 
of the consolidated figures for them to associate a number of new modern images, 
representing the ideologies of political movement and decisive, therefore, in their 
propaganda, rise, and affirmation. It is precisely the importance of romanità myth 
that is the key to understanding the value of the city of Rome - ancient city - and 
the implementation of its condition for new and updated fascist urban reality - new 
city.
Ancient and modern are terms that the text refers selectively in trying to build a 
perspective on the ideal identity of the fascist policy, and the city as an expression 
of it. It is, therefore, the realization of the fascist urban space that is the subject of 
this work, a political perspective and strongly linked to the recognition and 
measurement of space by the regime and the regime through space. 
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Astrato 
Il tema di questa tesi è la città di Roma intesa non solo come forma fisica, ma 
soprattutto come un insieme di valori e di simbolismi inerenti alla sua immagine e 
memoria, associata con la costruzione di uno scenario politico ideale e moderno, in 
particolare il movimento fascista durante il periodo di Mussolini (1922-43).
Il problema dell'equazione nasce dall’interpretazione del movimento politico come 
organizzatore di spazio, un’identificativa chiave per lo studio della trasformazione 
e modernizzazione della città di Roma tra le guerre, da loro concezioni successive 
e le contraddizioni sono, in sostanza, il simulacro perfetto della metropoli moderna 
fascista. L'importanza della città è, a nostro parere, ricorso al fatto che questo è il 
prodotto fisico costruito da metafore e retorici e quindi il generatore di un ideale e 
di uno strumento politico. 
Città cui forma antica sembra caotica e affollata: un quadro di monumenti 
composto di frammenti imperiali, miti e valori eterni di gloria, e il simbolismi della 
natura romana. Questa identità specifica invita la proprietà e la rinascita dei dati 
consolidati per loro di associare una serie di nuove immagini moderne, che 
rappresentano le ideologie del movimento politico e decisive, di conseguenza, per 
la loro propaganda, ascesa e l'affermazione. È proprio l'importanza del mito di 
romanità che rappresenta la chiave per comprendere il valore della città di Roma -
città antica - e l'attuazione delle sue condizioni per nuova e aggiornata realtà urbana 
fascista - città nuova.
Antico e moderno sono termini che il testo fa riferimento selettivamente nel 
tentativo di costruire una prospettiva sull'identità ideale della politica fascista, e la 
città come espressione di esso. È, quindi, la realizzazione dello spazio urbano 
fascista considerata oggetto di questo lavoro, una prospettiva politica e fortemente 
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Este trabalho desenvolve-se na tentativa de representar em síntese fatores 
sistemáticos de conceção presentes nas transformações e renovações do tecido 
urbano da cidade antiga – Roma -, e na construção de uma nova imagem 
distintamente fascista em forma de cidade nova - E’42 (Exposição de 1942). É, por 
isso, essencial analisar os fatores ideológicos, políticos e sociais como contributos e 
estimuladores de uma série de estratégias e princípios de urbanização e 
modernização da(s) cidade(s). Procuramos, ainda, a identificação de ações que 
condicionaram o quadro da arquitetura moderna italiana a favor de uma linguagem 
estabelecida como a verdadeira expressão do regime Mussoliniano.
É nesta convicção de que a definição e o estudo da metrópole fascista é levada a 
fim de estabelecer a natureza dos fatores urbanos e declará-los como 
condicionantes na definição e classificação de uma cidade como imagem política 
construída, associados aos problemas da linguagem da mesma. Com efeito, importa 
analisar a arquitetura e a cidade pela sua capacidade de formar e conformar uma 
realidade específica segundo uma conceção estética particular, constituindo um 
quadro onde as mesmas se encontram para se adaptarem a um conjunto de 
necessidades e aspirações políticas, sociais e culturais aplicado na construção do 
cenário fascista ideal e complexo. 
[1] No contexto italiano entre guerras, a entrada do Partido Nacional Fascista 
(1922-43) despoleta um importante processo de transformação e evolução na cidade 
de Roma. O ambiente político, pautado pela figura central de Benito Mussolini 
(1883-1945), é de renovação e baseado numa base ideológica afirmada, sobretudo, 
no reforço da temática nacionalista e na constante referência ao Império Romano. A 
restauração do mito da romanità como imagem estatal atualizada constitui o objeto 
primordial na definição do regime, como expressão e redenção política na 
formulação de uma nova ordem, uma nova disciplina e um novo homem. 
Neste sentido, identificaremos em primeiro lugar as alusões e ideologias que deram 
origem ao movimento político em estudo, estabelecendo um quadro contextual de 
acontecimentos e práticas determinantes no desenvolvimento da nova nação 
italiana fascista.  
A expressão de modernidade alimentada pelo espírito antigo imortal de Roma é o 
principal paradoxo que caracteriza a conceção da cidade à imagem do Estado. Será, 
justamente, esta condição que define a urbanização e a modernização como os 
projetos essenciais na construção e expressão simbólica de uma nova 
temporalidade fascista, dos quais a cidade de Roma [2], como agrupamento de 
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valores intemporais e símbolo de eterna glória e disciplina, define o ponto de 
referência e o ponto de partida. Com efeito, a formulação do problema desenrola-se 
numa interação entre condicionantes dos processos políticos e a sua aplicação sobre 
a cidade. A contínua transformação do centro urbano será abordada como fruto da 
necessidade de se definir e limitar à imagem do regime, da relação entre os 
monumentos e os novos edifícios que atuam em conjunto na definição da cidade 
fascista. 
A intervenção da cidade antiga passa tanto pela escavação como pela valorização e 
invocação do espírito romano, por vezes anulado, na concretização do destino 
político expresso em monumentos urbanos identificados como símbolos da 
permanência da glória imperial. A natureza e a força dos monumentos como 
importantes elementos conservadores de mitos constituem a chave para a 
compreensão do valor da cidade antiga extraída e interpretada, adiante, na nova 
realidade urbana. Com efeito, entendemos que cidade antiga ganha, portanto, uma 
maior importância como experiência assimilada e aplicada na composição do 
cenário físico da cidade nova. 
A arquitetura surge do mesmo sentido da cidade como uma intencionalidade 
estética favorável à criação de um ambiente propício à ascensão política, dentro de 
um espírito nacional reconhecido a partir da permanente referência à forma e à 
pureza da antiguidade clássica como linguagem representativa e adequada aos 
ideais do regime. Desta forma, importa destacar as obras ilustrativas da procura por 
um estilo próprio do estado  – stile littorio -, e determinantes na tentativa 
simultânea de contrariar este estilo e de estabelecer uma linguagem 
verdadeiramente moderna – racionalista. Determinaremos, portanto, um modelo 
alegórico em direção ao valor simbólico da arquitetura fascista em debate com o 
racionalismo italiano, em serviço ou representação do regime. 
Ao conceito de romanità associa-se outro que, deduzindo, nos pode ser útil para a 
compreensão e definição do desenho consequente da cidade nova. O carácter 
mundial aplicado à definição da cidade, gerador de um novo potencial de grandeza 
e de centralização que conferem uma importante amplitude ao âmbito político. 
Com efeito, reveste-se de especial importância o sentido de centralização na 
política fascista visto como ímpeto de superioridade e domínio mundial, 
indissociável no projeto de uma cidade planeada especificamente para este 
propósito. 
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Neste sentido, para o estudo da cidade nova importa estabelecer um 
reconhecimento do valor e do sistema da cidade mundial, através do levantamento 
de dois exemplos ideais e utópicos: o Centro Mundial de Comunicação (1913) e o 
Mundaneum (1929). Deste modo identificaremos os fatores que esclarecem e 
esboçam os objetivos de Mussolini e que, nesse sentido, estimulam o desenho do 
plano ideal para a cidade em estudo. 
Foi, justamente, a síntese destas condições, tanto da cidade antiga como das 
cidades mundiais, que terá estabelecido a base do desenho da cidade nova [3], 
enquadrada como a verdadeira aplicação da visão imperial fascista. Por não ser 
possível conciliar as exigências de uma capital moderna plenamente fascista com a 
estrutura do centro histórico, a produção de uma imagem e de um ambiente 
original exigia a construção de um novo centro. A sua formulação desenrola-se na 
candidatura da cidade de Roma para receber a Exposição Mundial de 1942, uma 
oportunidade de construir um complexo monumental que após terminada a feira 
prevaleceria como o núcleo permanente e moderno fascista. Será essa condição 
sucessiva de espaço eficiente da vida moderna e centro de poder simbólico que 
dará a cada elemento da E’42 - extraído diretamente do imaginário urbano político 
e das particularidades da cidade antiga e da cidade mundial - a perceção e o 
sentido de uma cidade. 
Estamos certos de que a afirmação final da era fascista se exprime na tentativa de 
criar uma cidade moderna, válida enquanto romana e imperial, sinónimo de eterno 
e universal, que relaciona cultura e poder, estética e política, ideologia e imagem. 
Cremos, porém, que desse cenário físico resultou apenas a ilusão do desejo 
concretizado, já que a construção da dita cidade nova foi abruptamente 
interrompida com a guerra e que, consequentemente, a sua finalização acabaria por 
ser posterior ao espaço temporal do fascismo.  
É, portanto, este sentido de cidade figurativa e metafórica que atribuímos a este 
trabalho. A sensação transitória, de retórica e ilusão são os termos mais 
apropriados para atribuir ao resultado final da metrópole concebida e erigida pelo 
movimento fascista. Afinal, “No fundo, é só um truque. Sim, é só um truque.”1 




1. A Marcha fascista
i. A Marcha fascista sobre Roma, Via dell’Impero, década de 30
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1.1. Alusões 
Para nos debruçarmos em torno do tema da metrópole fascista, do seu contexto 
político e social, e, mais concretamente, para sobre ela estabelecermos um quadro 
arquitetónico, será pertinente, num primeiro momento, tornarmos claras as origens 
e referências do movimento político em questão. 
É Benito Mussolini (1883-1945) que funda, em Milão1, o movimento nacionalista 
Fasci Italiani da Combattimento (1919), um fascio que mais tarde é transformado 
em Partito Nazionale Fascista (1922-43). O fascismo foi um movimento 
revolucionário e reacionário que despontou no auge de um momento de profunda 
crise económica, política, institucional, e em grande medida psicológica, como 
uma espécie de mecanismo de consolo capaz de resolver magicamente 
contradições e problemas, e de restaurar, por fim, a honra da nação italiana. 
Baseado em ideologias nacionalistas e totalitárias, trata-se de um modelo variante 
não comparável aos modelos totalitários dos anos trinta da Alemanha Nazi (1933-
45) ou da União Soviética (1922-91). Segundo o modelo totalitário descrito e
analisado por Hannah Arendt em As Origens do Totalitarismo (1951), o regime de 
Mussolini distingue-se das formas clássicas da ditadura por se definir antes pelas 
suas práticas do que pela seu ideologia. Tal como o símbolo indica, o fascio 
romano - entendido como a força da união -, o poder do regime assume a liderança 
sob uma ditadura para governar Itália baseado nos seguintes alinhamentos: a 
abolição do Senado e a imposição da República, a primazia da política sobre a 
economia, a fusão do público e do privado, a subordinação da vida individual e 
coletiva à supremacia absoluta do Estado, separado da Igreja, entre outros. 
O fascismo é filho da retórica do Risorgimento2 (1815-1870), uma continuação 
histórica afirmada, sobretudo, no reforço da temática nacionalista – derivada do 
imperialismo e apoiada por tendências tradicionalistas -, e de mitos e símbolos 
centrados no valor unitário da Pátria. É, pois, do imaginário nacional formado 
1  A maior cidade industrial de Itália. Muitos dos projetos fascistas refletiam uma visão positiva em 
relação à indústria e à tecnologia modernas, desde que empregues como instrumentos de 
desenvolvimento pessoal e nacional. 
2  Período de liberação e unificação de Itália, protagonizado por Giuseppe Garibaldi (1807-82) e 
Giuseppe Mazzini (1805-72), os dois grandes heróis revolucionários do séc. XIX no quadro do 
Risorgimento, cujos pensamentos e ações políticas constituíram um forte contributo e impulso 
democrático, decisivos para a criação do “Estado Unitário Italiano”, fundado em ideias 
nacionalistas, patrióticas, e romancistas. A unificação foi percursora de uma verdadeira e própria 
religião secular da pátria que preparou e ensinou o povo a venerar a nação e os seus mártires, a 
frequentar celebrações sacrais, a sacrificar-se pela pátria no cumprimento do serviço militar e 
fortalecer, assim, o poder do país.  
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desde 1870 que o regime beneficia de uma entrada e de um crescimento de poder 
sem grandes resistências, através de um sentimento geral de medo e tormento 
oriundo das circunstâncias despoletadas pela experiência na Primeira Guerra 
Mundial (1914-18) - como os grandes problemas económicos e sociais 
alimentados, igualmente, pelo contágio da Revolução de Bolchevique (1917). 
O responsável pela construção da ideologia fascista foi o filósofo idealista 
Giovanni Gentile (1875-1944), autor do Manifesto degli Intelletuali Fascisti 
(1925), no qual apresenta o fascismo como o motor da regeneração moral e 
religiosa dos italianos, com relações diretas ao Risorgimento. No mesmo ano, em 
resposta a este documento, Benedetto Croce lança um anti-manifesto, o Manifesto 
degli Intellettuali Antifascisti, a fim de marcar uma rotura na filosofia fascista. 
Além do primeiro documento foi igualmente importante a Enciclopédia Italiana, 
escrita por Mussolini e pelo histórico e político Gioacchino Volpe (1876-1971), e 
A Doutrina do Fascismo (1932), o documento decisivo na síntese do pensamento
fascista. 
A ideologia3 define-se como um conceito carregado de poder que adquiriu vários 
significados ao longo do tempo, e que, mais tarde, foi apropriado e dotado de uma 
nova definição por Karl Marx (1818-83), cuja análise interpretou as ideologias 
como reacionárias, revolucionárias ou reformistas, o que ia de encontro à própria 
ideologia fascista. Além de marxista, o fascismo tem influências iluministas, por 
celebrar a razão e a ciência acima da tradicional monarquia e autoridade religiosa, 
baseada no individualismo e no laissez-faire económico, apoiante ainda da visão de 
necessidade de violência como meio justificado para cumprir ordens superiores - 
uma visão partilhada pelos futuristas que defendiam a guerra e a violência como 
uma necessidade social -; e ainda romancistas do séc. XVIII, por celebrar a 
natureza, desvalorizar os bens materiais, e exaltar a genialidade das massas e a 
glorificação do nacional antes do universal.  
Estas constituíram, justamente, as bases dos principais temas no projeto de 
construir uma nova nação fascista, lançada pelo poderoso ímpeto revolucionário da 
Primeira Guerra que marcou a expressão de uma nova era e de uma nova visão, 
não só nas estéticas vanguardistas mas também na fundação de especulações 
intelectuais e culturais, movimentos sociais e populares, além de políticas 
revolucionárias de esquerda e de direita.  
3  Idéologie: termo criado em 1801 por Antoine Louis Claude Destutt (1754-1836), conde de Tracy. 
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No entanto, se, por um lado, se mostrava ansioso por cimentar a nação e de ‘fazer 
Itália italiana de novo’, de exaltar o homem e a geração do Risorgimento, 
recordando os gloriosos decénios do Império Italiano; por outro, a voz do fascismo 
ecoava com uma absoluta originalidade - ou rotura, pela sua oposição à idade 
precedente, ao passado italiano de uma nova Itália alimentada pela vontade de 
modernização e progresso -, enriquecida com uma nova cultura, um novo 
equilíbrio, sob uma nova ordem e disciplina. 
Esta atitude de regeneração na criação de um novo tipo de homem e de tempo é 
vista pelo teórico político Roger Griffin (1948) como “um momento de consciência 
superior capturado no Manifesto Futurista, quando Filippo Marinetti, uma década 
antes de se tornar membro do primeiro Fascio, afirmou ‘estar de pé no último 
promontório dos séculos’ e anunciou a morte do ‘Tempo e do Espaço’.”4 Terá sido, 
justamente, o futurismo de Marinetti5 (1876-1944) a abrir caminho para a visão 
orientada em direção ao futuro de Mussolini e da sua Itália imperial, constituindo 
uma das colunas de suporte para o próprio fascismo.  
Na realidade, como afirma o literário Giuseppe Prezzolini (1882-1982), “o 
fascismo italiano não consegue aceitar o programa destrutivo do futurismo; ao 
invés, em conformidade com a sua lógica italiana, deve restaurar os valores que são 
opostos ao futurismo.”6 De facto, ainda que um importante e indispensável 
percursor, o fascismo revelou-se incompatível com o futurismo pelas suas 
dimensões hierárquicas – hierarquia, disciplina e autoridade -; além de que, a nível 
estético, a linguagem futurista opunha-se à do Novecento (1922), o movimento 
artístico italiano formado por um grupo de artistas que propunham a fusão da 
modernidade e da tradição, com figuras como Carlo Carrà (1881-1966) e Mario 
Sironi (1885-1961), antigos futuristas, com a permanente referência da forma e 
pureza da antiguidade clássica, uma linguagem que de facto se aproximava à visão 
do regime. 
4  GRIFFIN, Roger 2007. Modernism and Fascism. The Sense of a Beginning under Mussolini and 
Hitler; Nova Iorque, Palgrave Macmillan, p. 4 "It is a moment of higher consciousness captured in 
the Futurist Manifesto, when Filippo Marinetti, a decade before becoming a member of the first 
Fascio, claimed to be ‘standing on the last promontory of the centuries’ and announced the death of 
‘Time and Space’." 
5  O Futurismo (1909) foi um movimento artístico e literário baseado nos avanços tecnológicos, na 
velocidade e na máquina, do séc. XIX. Iniciado por Filippo Marinetti através do Manifesto Futurista 
(1909), constituiu um importante gerador da arte moderna e especialmente da arquitetura moderna. 
6  RAINEY, Lawrence, POGGI, Christine, WITTMAN, Laura 2009. Futurism, An Anthology; Yale 
University Press, New Haven & London, p. 33 “Italian Fascism cannot accept the destructive 
program of Futurism; rather, in conformity with is Italian logic, it should restore the values that are 
opposed to Futurism.”  
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ii. Ubermensch (Super-homem), Friedrich Nietzsche
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É pois, a partir do mesmo estado de espírito que Friedrich Nietzsche (1844-1900) é 
provocado a “acreditar que os seus livros eram ‘dinamite’ intelectual, abrindo um 
buraco nas paredes de pedra opressivas, prendendo os seus contemporâneos na fase 
atual da evolução cultural, e assim abrir um portal para um tipo de homem 
inteiramente novo da história humana baseada numa ‘transvaloração de todos os 
valores’”7, como afirma Roger Griffin.  
Introduzida em Itália por Gabriele D’Annunzio (1863-1938), poeta e dramaturgo
italiano, a obra de Nietzsche foi estudada e aprofundada por Mussolini que 
reconheceu a sua grandeza e se influenciou profundamente pela sua filosofia, 
sobretudo a teoria do super-homem (Ubermensch). É desta identidade, descrita 
como um novo tipo de homem ideal dotado de novos valores individualistas e de 
superioridade – consequentes da ‘morte de Deus’ -, de vontade de potência, capaz 
de fundar um novo mundo onde seria protagonista dos tempos contra qualquer 
obstáculo, que Mussolini retirou sentido para a Revolução Fascista e para a sua 
própria ambição pessoal.  
Cremos, como Roger Griffin, que este tipo de mitos são geradores de “políticas e 
ações desenhadas para trazer redenção política, uma nova comunidade nacional, 
uma nova sociedade, um novo homem. O seu objetivo era renascer, uma 
‘palingenesia’ trazida não por um agente super-humano, mas construído através do 
poder do estado moderno.”8  
Em resumo, o sentido do fim e o sentido de um novo começo na inauguração de 
uma nova época complementam-se e estão claramente implícitos nos esquemas 
visionários gerados pelo fascismo na primeira metade do séc. XX. O mesmo autor 
afirma que se trata de “um estado de espírito aventureiro associado em alemão ao 
termo Aufbruch, com as duas conotações de literalmente ‘romper’, ‘quebrar’; uma 
palavra que pode referir-se tanto ao término de uma reunião quando esta ‘quebra’, 
e ‘irrupção’ ou romper para uma nova fase ou situação, e portanto uma ‘nova 
partida.’ (...) Ao mesmo tempo Aufbruch também se pode referir ao estado de 
expectativa induzida pela certeza intuitiva que uma fase inteira da história está a 
7  GRIFFIN, Roger 2007. Modernism and Fascism. The Sense of a Beginning under Mussolini and 
Hitler, Nova Iorque, Palgrave Macmillan, p. 4 “Friedrich Nietzsche into believing his books were 
intellectual ‘dynamite’, blowing a hole in the oppressive rock walls trapping his contemporaries in 
the existing phase of cultural evolution, and thus opening up a portal into an entirely new kind of 
human history based on a ‘transvaluation of all values’.” 
8  Ibidem, p. 8 "myths that generated policies and actions designed to bring about collective 
redemption, a new national community, a new society, a new man. Their goal was rebirth, a 
‘palingenesis’ brought about not through suprahuman agency, but engineered through the power of 
the modern state.”  
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dar lugar a uma nova.”9 Este constitui, de facto, um termo indissociável da relação 
entre o fascismo e o modernismo, e da experiência política revolucionária e de 
transformação; um estado definitivo de separação para marcar o começo de uma
nova visão e de uma nova era - associado igualmente ao Nazi Alemão10.
9  Ibidem, p. 9 “Is an adventurous mood associated in German with the term ‘Aufbruch’ with its 
connotations of literally ‘breaking up’, ‘breaking out’, and ‘breaking open’, a word which can refer 
both to the ending of a meeting when it ‘breaks up’, and ‘irruption’ or breaking into a new phase or 
situation, and hence a ‘new departure’. (...) At the same time Aufbruch can also refer to the state of 
expectancy induced by the intuitive certainty that an entire phase of history is giving way to a new 
one.”  
10 No que tocou aos dois regimes fascistas, como argumenta Renzo de Felice, a criação de ambientes 
de modernidade foi inteiramente distinta, tendo em conta que o fascismo visava a criação de um 
novo tipo de homem e concretização da transformação da sociedade nunca antes realizada no 
passado; enquanto que o movimento Nazi não procurava uma criação de novos valores mas a 
restauração dos mesmos. 
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1.2. Na conquista da capital: a Terceira Roma 
A Marcha chega a Roma em 1922, ao fim de três anos da sua fundação, para 
marcar o começo de uma nova fase dramática na história da cidade, um momento 
descrito por Aristotle Kallis como “um gesto cruamente hostil contra o que Roma 
representava naquele tempo mas também um ato de suposta restauração do mito da 
cidade que lhe deu origem – ‘para fazer Roma romana de novo’.”11 Efetivamente, a 
entrada de Mussolini simbolizava “a figura de uma autoproclamada ‘revolução’”12 
que iria fazer com que a cidade se reencontrasse com o seu destino supremo e 
liderar o caminho para um despertar nacional profundo.  
Conquistar a capital, símbolo de disciplina e dedicação, de renovação nacional, 
importância universal e primazia civilizacional, era considerado o maior prémio 
simbólico correspondente à ambição fascista de definir e inaugurar uma nova era 
na história da nação italiana, já que, segundo Richard Etlin, “Roma não era apenas 
a capital, era uma cidade que encarnava uma missão.”13 De facto, a cidade que vive 
em eternas associações à glória antiga imperial sugeria, gratuitamente, um símbolo 
natural de poder, disciplina e orgulho. 
Com efeito, na sequência de uma sucessão de precedentes gloriosos, depois da 
própria cidade de Roma, centro do Império Romano, e da cidade de 
Constantinopla, centro do Império Romano Oriental (Bizantino), surge a Terceira 
Roma: a capital de Itália transformada na grande metrópole moderna de Mussolini, 
digna do simbolismo colossal do regime fascista. A Terceira Roma é decretada por 
Mussolini como uma revolução da ideia de Roma, onde a urbanização e a 
modernização conferiam credibilidade ao governo como um meio de expressão 
simbólico de uma nova temporalidade. 
Segundo Spiro Kostoff este termo “tem um início específico: 20 de Setembro de 
1870, quando o Exército Real Italiano quebrou as Paredes clássicas na Porta Pia e 
pôs fim ao governo temporal de mil anos de idade dos mares de Pedro. Foi o ato de 
coroação da unificação de Itália que tinha vindo a construir desde o colapso da 
ordem de Napoleão. (...) Na verdade, pelo menos para a história física de Roma, a 
11 KALLIS, Aristotle 2014. The Third Rome, 1922-43: The Making of the Fascist Capital. [e- book] 
Londres: Palgrave Macmillan, “Was a nakedly hostile gesture against what Rome represented at the 
time but also an act of putatively restoring the myth to the city that gave birth to it – ‘to make Rome 
Roman again’.”  
12 Ibidem, “Mussolini entered Rome as the figurehead of a self-proclaimed ‘revolution’.”  
13 ETLIN, Richard 1991. Modernism in Italian Architecture, 1890-1940, Cambridge MA/Londres: 
MIT Press, p. 392 “Rome was not merely the capital, it was a City that incarnated a mission.”  
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quebra da Porta Pia não foi um ponto de partida brusco. A atividade arquitetónica e 
de planeamento do antigo papa-rei Pio IX constituiu um dos mais progressivos 
elementos de uma notória administração reacionária. Esta atividade deve ser 
considerada como o exórdio para o planeamento da Terceira Roma.”14 
Deste modo, a conceção da cidade como um agrupamento de valores intemporais e 
imutáveis tornou-se, simultaneamente, um espaço plástico à espera de ser moldado 
pela tecnologia moderna. Da cidade eterna seria escavada a modernidade como 
produto do regime, libertando o espírito romano dos caprichos do tempo para 
o atualizar num novo tipo de sociedade. “A cidade Eterna”, anunciou Mussolini,
“era o ponto de partida do fascismo e o nosso ponto de referência; é o nosso 
símbolo ou, se preferirem, o nosso mito. Nós sonhamos por uma Itália Romana, 
inteligente e forte, disciplinada e imperial. Muito do que uma vez foi o espírito 
imortal de Roma cresceu de novo no fascismo: o nosso Littorio é Romano, a nossa 
organização militar é Romana, o nosso orgulho e a nossa coragem são Romanos. 
Civis Romanus Sum.”15 
Os primeiros anos foram caracterizados por uma completa restauração da 
autoridade estatal e por uma progressiva introdução do Partido Nacional Fascista 
no Estado. Foram igualmente marcados pelo rapto e assassinato do líder socialista 
da oposição, Giacomo Matteotti (1885-1924), o que provocou uma crise 
momentânea no governo de Mussolini – a crise Matteotti – e uma importante 
viragem quando o líder assume a responsabilidade do incidente, em 1925, num 
discurso que revelou a destruição final do estado democrático e veio assumir a 
ditadura e suprimir a liberdade política e de expressão.  
O período entre 1929 e 1934 marca o apogeu do regime fascista, “solidamente 
instalado no poder que beneficia do apoio, ainda que passivo, do povo e cuja 
importância no cenário internacional crescera consideravelmente depois da 
14 KOSTOF, Spiro 1973. The Third Rome, 1870-1950: Traffic and Glory. Berkeley, University Art 
Museum, p. 8 “It has a neat beginning: 20 September 1870, when the Royal Italian Army breached 
the classical Walls at Porta Pia and put an end to the one-thousand-years-old temporal rule of the 
see of Peter. It was the crowning act of the unification of Italy that had been in the making since the 
collapse of the Napoleonic order. (...) Actually, at least for the physical history of Rome, the Breach 
of Porta Pia was not a brusque starting point. The architectural and planning activity of the last 
pope-king Pius IX constituted one of the more progressive elements of a notoriously reactionary 
administration. This activity must be considered as the exordium for the planning of the Third 
Rome.”  
15 ARTHURS, Joshua 2013. Excavating Modernity: The Roman Past in Fascist Italy. [e- book] 
Cornell University Press. “The Eternal City, he announced, was Fascism’s point of departure and 
our point of reference; it is our symbol or, if you prefer, our myth. We dream of a Roman Italy, 
wise and strong, disciplined and imperial. Much of what was once the immortal spirit of Rome has 
risen again in Fascism: our Littorio is Roman, our military organization is Roman, our pride and our 
courage are Roman. Civis Romanus Sum.”  
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Primeira Guerra Mundial,”16 como refere Pierre Milza, com um modelo alternativo 
que ia de encontro às necessidades do momento – considerado mais coerente do 
que a democracia em vários países da Europa. 
Note-se que, a política era unitária e fortemente nacionalista mas o pensamento 
aplicado era contraditório e dividido entre princípios liberais e ideias imperialistas. 
Segundo a ideologia fascista, e respetivos valores morais e tradicionais, uma nação 
unida requer uma orientação forte proveniente da cultura de uma identidade 
coletiva e de uma sociedade autónoma, sustentada por um partido único capaz de 
assegurar a grandeza moral e material do povo. Se a independência e a unidade 
nacional eram complementares, o princípio de liberdade não se aplicava apenas ao 
homem como indivíduo mas agrupado como povo e consequentemente como 
Estado. 
A implantação sólida do poder fascista verificou-se no décimo aniversário da 
Marcha sobre Roma (1932), assinalado por uma grande exibição dedicada à 
revolução, a Mostra della Rivoluzione Fascista, onde o espetáculo visual 
confirmava o seu lugar de honra no imaginário histórico nacional e distinguia, 
finalmente, o coroamento simbólico de Mussolini, instalado no prestigiado Palazzo 
Venezia. A Mostra constituiu uma das primeiras tentativas de formalizar uma 
linguagem moderna totalmente fascista, além de concretizar uma importante 
afirmação visual na perfeita expressão arquitetónica do regime e consequentemente 
na natureza da sua revolução. 
Os arquitetos racionalistas Adalberto Libera (1903-1963) e Mario De Renzi (1897-
-1967) criaram uma fachada que escondia totalmente o Palazzo delle Esposizione
(1880-82), na Via Nazionale, coberta de elementos fascistas: quatro gigantescos 
fasces metálicos dominavam um imponente volume cúbico central com volumes
adjacentes retangulares de menores dimensões, adornados e emoldurados com 
grandes numerais latins ‘X’ metálicos a simbolizar o decénio. No interior, o 
vestíbulo era revestido por painéis metálicos que formavam uma cobertura em arco
que enquadrava a entrada para a exposição, com cerca de trinta e seis salas
dispostas num eixo central, representativas da evolução e história do fascismo. A 
conclusão da mostra era rematada pela Sala Mussolini, protagonizada por um
obscuro Sacrário de Mártires (Sacrario dei Marti), de planta circular com largos 
pilares banhados em prata a suportar vários anéis empilhados até ao topo onde, ao 
centro, se ergue uma grande cruz metálica de base circular.  




Poderemos afirmar que, de um modo geral, as duas décadas que o Duce17 lidera a 
sua ‘nova’ Itália serão construídas sob um discurso paradoxo, ainda que numa 
expressão de modernidade do séc. XX18, alimentado pela tensão dos valores 
morais, políticos e estéticos da antiguidade clássica e pelo espírito imortal de 
Roma. O próprio símbolo adotado pelo fascismo remonta até ao início da história 
de Itália (Italia Littorio) representada pelo fasces: um símbolo de autoridade, 
justiça e poder magistral ou coletivo, formado por um molho de feixes de madeira 
unidos por uma tira vermelha, geralmente com uma lâmina incorporada. O fascio 
littorio constituía o símbolo efetivo e grandioso dos ideais do regime, usado muitas 
vezes, como no caso da Mostra della Rivoluzione, como adorno ou complemento 
da arquitetura fascista. É, pois, a partir deste símbolo que parte a definição do estilo 
arquitetónico fascista, cuja evolução mostra a criação de efeitos expressivos e de 
formas que remetam ao mesmo simbolismo e espírito sem o uso do próprio fasces. 
Com efeito, o mito e o culto de Roma exerciam uma influência inegável sobre o 
regime na sua tentativa contínua de restaurar a glória antiga dos romanos imperiais. 
A romanità é interpretada como a característica fundamental da representação de 
prestígio do fascismo, a origem para o núcleo das suas virtudes: hierarquia, 
autoridade, ordem e disciplina. Estes eram os grandes projetos revolucionários na 
afirmação moderna fascista, a linguagem com a qual se articulam as aspirações 
para o mundo contemporâneo e o desejo a partir do qual Mussolini irá remodelar a 
capital à sua imagem de cidade ideal.  
Efetivamente, o reportório iconográfico era romano; a fórmula era o retorno e 
restauração da romanidade; os gestos, símbolos e mitos eram romanos; e o modelo 
de glória eterna e dominação mundial era o do Império. A adoção da romanidade 
ligava o passado ao presente, e vice-versa, conciliava a Roma fascista e a Roma 
imperial, e assegurava o seu triunfo como uma referência direta à ideia e ao mito 
de romanità em virtude de uma vitalidade indestrutível e de uma força mística e 
gloriosa do Império Romano. A imagem da nova Roma fascista era a atualização 
difundida da Roma antiga e do Império, que renascia como a representação 
pretensiosa de um estilo romano e fascista, fundado em valores de disciplina e 
ordem, inseparáveis da ideia de uma nação unida. 
17
18
  Termo italiano associado a Benito Mussolini, derivado do latim dux que significa líder ou duque.
 O enfase na modernidade fascista é entendido nas suas conceções de história e temporalidade, e  
na intenção de um novo tipo de ordem e disciplina. 
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1.3. A dinâmica urbana do simulacro fascista 
Instalado na capital, a cidade estava para Mussolini como “o espaço está para a 
arquitetura concebida como arte”, constituía a sua prosa e afirmação eterna, 
“principalmente porque no espaço coincidem vida e cultura, interesses espirituais e 
responsabilidades sociais”19, como disse Bruno Zevi (1918-2000). Por isso, além 
de celebrações e exibições, a urbanização e modernização das cidades italianas 
foram o principal projeto do regime, a partir de uma série de construções de obras 
públicas inseridas em contínuas intervenções e transformações por todo o país, 
concentradas sobretudo na capital - das quais parte já tinha sido visionada em 
planos reguladores anteriores ao regime -, que moldaram o tecido urbano e a sua 
arquitetura à imagem imperial fascista. 
Deste modo, durante os anos trinta tanto as cidades em Itália como as colónias 
africanas italianas foram transformadas segundo estas ambições imperiais, nas 
quais eram erigidos novos monumentos, edifícios e estradas como gestos 
simbólicos da construção do império da grande Itália fascista e da sua
representação ideológica, conciliados com as necessidades práticas do dia-a-dia da 
população.  
No que tocou ao planeamento das colónias, as cidades foram reestruturadas para 
receber as políticas, satisfazer objetivos imperiais, e construir identidades sociais 
através da segregação dos centros de acordo com as hierarquias sociais - religião, 
raça e classe social. A principal preocupação na estruturação de uma colónia era a 
de propor um tipo de arquitetura representativa – moderna, colonial e fascista - 
adequada ao espetáculo político, dotada de uma certa romanità metafórica que 
deveria narrar a superioridade, o vigor e o poder dos conquistadores. 
Consequentemente, se o Duce visionava um povo de quarenta milhões de pessoas, 
o mesmo se refletiu igualmente na política externa, da qual parte a decisão
estratégica e propagandística de valorizar as colónias existentes e conquistar novas 
para a formação e expansão de um império colonial como parte da própria política 
Mussoliniana. A resposta protagonizou a invasão e Guerra à Etiópia (1935-36), e a 
consequente captura de Addis Abeba - capital de África Oriental Italiana -, e da 
Abissínia.  
19 ZEVI, Bruno 2009. Saber Ver a Arquitetura, São Paulo, Editora WMF Martin Fontes (Coleção 
mundo da arte), p. 217. 
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A campanha e conquista da Etiópia simbolizaram um momento de vitória italiana 
na exaltação da romanidade elevada a uma perspetiva colonial, validando e 
corroborando a proclamação do nascimento do império fascista dominante nas 
terras além mar, e provando-se, por fim, herdeiro do Império Romano. Por outro 
lado, o ataque à Etiópia acarretou à Itália fascista a sua condenação e sanções 
económicas, em vigor de 1935 a 1936, deliberadas pela Liga das Nações. A partir 
deste momento, Mussolini tentou iniciar um novo tipo de jogo, mais amplo e 
internacional, a fim de anular a imagem que caracterizava o país como opressor da 
Etiópia, exaltando repetidamente a paz – a ‘paz romana’ – mantida igualmente 
entre Itália e a Europa; uma visão que se repete, mais tarde, com a Alemanha.  
A esfera colonial carregou consigo o advento de modernidade, uma espécie de 
conforto para os modernos céticos. Ainda que numa mistura de estilos, os modelos 
das cidades coloniais mostravam uma sensibilidade à interpretação do conceito de 
modernidade refletida no uso de materiais modernos conciliados com o uso de 
materiais locais existentes; em preocupações contextuais históricas e geográficas, 
de adaptar ao clima local e à topografia, demonstrando ainda um interesse na 
preservação histórica.  Nas cidades eram planeadas grandes avenidas para receber 
as marchas e reforçar simbolicamente a transferência do poder político. Os 
edifícios dividiam-se entre desenhos contemporâneos e imitações fiéis dos modelos 
da Roma imperial, compondo uma verdadeira arquitetura italiana colonial, 
estabelecida em cidades a este de África como a Etiópia, a Líbia e a Somália. 
Poderemos afirmar que, de um modo geral, o desenho e a construção destes planos 
concediam diretamente prestígio internacional à imagem italiana. 
Como afirma Mia Muller, isto "Amplia, portanto, a nossa visão do leque de 
operações, premissas subtextuais, e circunstâncias políticas que levaram os 
planeadores coloniais a dar às cidades coloniais as suas formas particulares, em 
vez de reduzir todos estes determinantes para uma simplista, estereotipada ‘Cidade 
colonial’ ou ‘Cidade dual’.”20 A arquitetura colonial lidou com uma representação 
retórica do regime onde, como refere Fassil Demissie, “a presença dos italianos na 
colónia é interpretada e justificada como uma continuação direta da antiga 
20 FULLER, Mia 2007. Moderns abroad: Architecture, Cities and Italian Imperialism; [e- book] 
Routledge, p. 9. “it therefore broadens our view of the range of operations, subtextual premises, and 
political circumstances that led colonial planners to give colonial cities their particular shapes, 
instead of reducing all of these determinants to a simplistic, formulaic “colonial City” or “dual 
City”.” 
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colonização Romana.”21 Neste contexto, como continua Demissie, “o tópico de 
continuidade sugere uma relação peculiar entre a pátria e a colónia, a qual é 
demonstrada na transferência de formas e ideais arquitetónicos.”22  
Se as cidades eram demonstrações da diversidade da arquitetura italiana na Etiópia, 
evidenciavam, contudo, uma inquieta compatibilidade entre práticas de 
planeamento progressivo e os regimes políticos autoritários. Eram, de facto, 
ilustrações construídas da ambiguidade presente na maneira em que o urbanismo 
moderno consegue participar no projeto coercivo de construir identidades 
imperiais, entre fundações italianas e colónias africanas. “Afinal de contas, 
moderno, quando associado à arquitetura colonial, tornou-se sinónimo para 
simples, só, poupado, e adjetivo usado para descrever exclusivamente um aspeto 
formal”23, como afirma Demissie.  
Correspondente à colonização, as Marchas do regime investiram fortemente em 
projetos nacionais de reclamação e urbanização na região dos Pântanos de Pontine 
(1926-37) – bonifica di Agro Pontino -, a sul de Roma, frutos de iniciativas de 
transformação territorial e expansão24, de recuperação25, e de exploração agrícola. 
Como afirma Federico Caprotti, “O facto de que os Romanos e os Papas tentaram e 
falharam em reclamar e estabelecer as Marchas de Pontine foi mostrado como 
evidência da superioridade fascista; ‘vontade’ superior estava codificada na figura 
de Mussolini. O fascismo era representado como uma batalha longa e vitoriosa 
com a história e cumpria o seu destino histórico na fundação de uma nova, 
produtiva província nas portas de Roma.”26  
21 DEMISSIE, Fassil 2012. Colonial Architecture and Urbanism in Africa; [e- book] Ashgate 
Publishing, Ltd., p. 33 “The presence of italians in the colony is interpreted and justified as a direct 
continuation of the ancient Roman colonization.”  
22 Ibidem, p. 33 “In this context, the topic of continuity suggests a peculiar relationship between the 
homeland and the colony, which is demonstrated in the transfer of architectural forms and ideas.  
23 Ibidem, p. 46 “after all, modern”, when related to colonial architecture, became synonymous for 
simple, bare, sparing, and adjective used to exclusively describe a formal aspect.”  
24 Expansionismo demográfico de base agrária, a fim de valorizar a relação entre agricultura e 
civilização. Na tensão entre cidade e a natureza, idolatrada pelo regime, o fascismo via a vida rural 
como evidência positiva e expressão dos seus valores e ideais. Esta visão era promovida nos 
projetos de transformação e colonização na região de Pontine, baseados na requalificação e na 
constante referência aos valores romanos, tradicionais e clássicos, aliados aos mitos antigos e ao 
conceito de romanità. 
25 Conhecido como o período de bonifica (1929-1935). O ruralismo fascista exaltado durante a 
Campanha do Trigo e a bonificação integral davam um caráter ideológico à conquista política. 
26 CAPROTTI, Federico 2007. Mussolini’s Cities; [e- book] EUA, Cambria Press, p. 21 “the fact that 
the Romans and the Popes had tried and failed to reclaim and settle the Pontine Marshes was shown 
as evidence of fascist superiority. Superior ‘will’ was codified in the figure of Mussolini. Fascism 
was represented as winning a long-running battle with history and fulfilling its historical destiny in 
the foundation of a new, productive province at the doors of Rome.”  
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Com efeito, estes projetos resultaram na fundação de ‘novas cidades’ – 
semelhantes às cidades construídas na Líbia – que, além de representativas dos 
ideais fascistas na temática urbana, assinalaram um importante momento de 
propaganda para a nova Itália de Mussolini, o que mostrou, sobretudo, uma atitude 
positiva em direção à modernização e à solidificação dos ideais nacionalistas. 
Segundo Caprotti, “A fundação das ‘novas cidades’ podia ser vista como uma parte 
integrante de um programa político que visava levar Itália a um nível igual ou 
superior em comparação a outros países industrializados.”27 
Estas cidades italianas eram compostas como espetáculos físicos e convictos de 
modernidade, construídas com uma relação com o passado aliada ao racionalismo e 
ao funcionalismo. Littoria ou Latina (1932), Sabaudia (1933-34), Pontinia (1934-
35), Aprilia (1936-37), e Pomezia (1938-39), são alguns dos exemplos de 
realizações do regime que transformaram a visibilidade internacional do mesmo. 
Inseridos no cenário complexo de uma procura de estilo moderno e de rotura da 
tradição alimentada pelo regime nos anos trinta, como o Novecento e o 
Racionalismo, foram fundamentalmente projetos de ruralização e de transformação 
agrária, centros urbanos rurais construídos modestamente em terrenos 
conquistados, tanto a nível demográfico como territorial. Formavam-se, 
geralmente, segundo um modelo base, preparado para as paradas do regime, que 
dispunha os principais edifícios públicos em torno de uma praça exageradamente 
grande ou ao longo de um amplo eixo principal, seguidos de conjuntos residenciais 
no caso dos centros maiores, e extensões cultivadas no caso dos centros de 
menores dimensões. Ainda, como regra geral, as cidades eram dotadas por uma 
Torre Littoria, o edifício que servia de sede local para o partido e que nos centros 
de maior importância era denominada de Palazzo Littorio. 
Depois da cidade de Littoria, projetada por Oriolo Frezzotti (1888-1965) com um 
estilo eclético e monumental, e um certo caráter futurista presente na rede de 
grandes avenidas que delimitavam os edifícios modernos - entre eles duas 
construções do arquiteto italiano Angiolo Mazzoni (1894-1979) -, e novas áreas 
agrícolas em torno do centro; a construção de Sabaudia - considerada um dos 
exemplos mais inovadores na expressão da nova arquitetura e urbanismo na Itália 
fascista, sob uma linguagem claramente racionalista dos jovens arquitetos do 
movimento -, mostrou um compromisso em relação à modernidade, oferecendo um 
27 Ibidem, p. 10 “the foundation of New Towns could be seen as an integral part of a political 
programme aimed at bringing Italy up to an equal or superior level in comparison with other 
industrialized countries.”  
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certo otimismo e esperança ao movimento racionalista e à sua definição como 
arquitetura oficial do estado. Contudo, a cidade foi alvo de grande polémica e 
crítica, revelando pouco sucesso no progresso do intenso debate sobre as formas 
arquitetónicas do decénio. 
Além de Sabaudia, diversas construções ainda geraram novos debates na tentativa 
de formular uma linguagem modernista e de contrariar o estilo fascista, 
tendencialmente académico, como a estação ferroviária de Florença (1933) de 
Giovanni Michelucci (1891-1990), a Casa del Fascio (1936) de Giuseppe Terragni 
(1904-43) em Como, e a Città Universitaria (1935) de Marcello Piacentini (1881-
1960) em Roma. Contudo, o otimismo racionalista começou a mostrar sinais de 
fracasso no decurso, simultâneo aos exemplos dados, do concurso para a nova sede 
fascista em Roma, o Palazzo Littorio (1934), onde, justamente, o estilo littorio era 
promovido como a verdadeira linguagem estética do regime. 
Mas a verdadeira rotura sucede-se no final da década com a candidatura da cidade 
de Roma para a Exposição Universal, uma ideia que parte da sugestão de Federico 
Pinna Berchet que a partilha com Giuseppe Bottai (1895-1959), o qual, em 1935, a 
faz chegar finalmente a Mussolini. Evidentemente, a cidade de Roma é aprovada 
pelo Bureau International des Expositions (BIE) a receber a Exposição Universal 
que, teoricamente, teria a data prevista em 1941. Com efeito, por se tratar de uma 
oportunidade imperdível de celebrar, com uma audiência internacional, o vigésimo 
aniversário da subida ao poder da Marcha em Roma, a Exposição passaria a 
concretizar-se no ano seguinte. 
É este projeto, de uma cidade nova construída à imagem fascista, que determina o 
momento decisivo para os arquitetos racionalistas que abandonaram a sua posição 
moderna a favor de um classicismo monumental e despojado, e ao serviço da 
visão imperial da grandiosidade fascista. Mais que um debate arquitetónico e 
estético, tratou-se de um discurso político, social e cultural, onde o forte 
investimento em significados e expressões teóricas de renovação significativa 
forçou a arquitetura a transcender a sua forma física para gerar e despoletar
ideologias políticas, e expressar os valores da ‘nova ordem’ promovida pelo 
regime. 
A E’42, abreviação oficial da Exposição Mundial de 1942, marca o apogeu da 
construção do imaginário urbano do regime, o teatro monumental que refletia o 
âmbito e o esplendor das suas realizações, cujos gloriosos vinte e sete séculos de 
história da civilização italiana abriram caminho para um verdadeiro renascimento 
do Império Romano.  
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xviii. Hitler, líder do Partido Nacionalista Socialista, e
Mussolini, líder do Partido Nacional Fascista, 1936
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A fase final da experiência revolucionária fascista induzida na história italiana 
revelou uma consolidação do poder e uma competição simbólica simultânea à 
fundação do partido Nacional Socialista28 de Hitler (1889-1945), o que resultou, 
posteriormente, no abandono catastrófico do estado democrático e na aliança com a 
Alemanha Nazi na Segunda Guerra Mundial (1940-45).  
O período fascista termina com a declaração de guerra à França (1940) e a prisão 
de Mussolini (1943), seguida da rendição de Itália no mesmo ano e na ocupação 
alemã até à Libertação (1945). Como refere Joshua Arthurs, “O New York Times 
escreveu que a derrota do Fascismo foi uma ‘história do declínio e queda do Novo 
Império Romano – um império que não tinha qualquer realidade ou vontade de 
uma nação ou de condições do mundo moderno.”29  
O Império Romano subsistiu durante quinhentos anos, a Terceira Roma de 
Mussolini durou apenas duas décadas. 
28 Gradualmente, ainda que com relações estabelecidas entre regimes, o estabelecimento da Alemanha 
Nazi era crescente em relação ao fascismo de Mussolini, que deixou de conseguir competir com as 
frentes políticas, ideológicas, militares e económicas de Hitler. Ainda assim, no que tocou à capital 
histórica e à cultura, o fascismo assegurou o mito de Roma em lembranças visuais do passado 
glorioso na sua nova cidade moderna. 
29 ARTHURS, Joshua 2013. Excavating Modernity: The Roman Past in Fascist Italy, [e- book] 
Cornell University Press, “The New York times wrote that the defeat of Fascism was a ‘story of the 
decline and fall of the New Roman Empire – an empire that had no reality either in the will of a 
nation or in the conditions of the modern world.” 
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2. A cidade antiga
i. ii. Città Nuova, Antonio Sant’Elia, 1914;
Cidade ideal renascentista, Piero della Francesca, 1470
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2.1. A cidade em evolução 
As cidades ideais renascentistas, as cidades industriais, a Cidade Jardim (1989) de 
Ebenezer Howard (1850-1928), a Città Nuova (1913-14) de Antonio Sant’Elia 
(1888-1916), a Citè Industriele (1918) de Tony Garnier (1869-1948): são exemplos 
de cidades que se desenvolveram em atmosferas de crise ou de progresso, e que 
desafiaram novos princípios de urbanismo e de arquitetura. A cidade evolui, 
justamente, em contextos de transformação política, social, económica e cultural, 
de modo a acompanhar e satisfazer as necessidades crescentes dos seus habitantes. 
Associados às cidades referidas estão cenários como a primeira fase do 
Renascimento (fins do séc. XIV e início do séc. XVII), onde se assistiu a uma 
transição de perspetivas de evolução caracterizada pela transformação das 
estruturas antigas na preparação de novas, através da revalorização e interpretação 
de referências da antiguidade clássica; a Revolução Industrial e a Primeira Guerra 
Mundial, às quais se sucederam uma série de diversas fases de intervenção e de 
desenvolvimento urbano, reforçados e acompanhados por avanços tecnológicos e 
materiais; entre outros.  
Efetivamente, a emergência destes eventos é decisiva na criação de oportunidades 
de experimentação e de revisão de paradigmas; são, especialmente, panoramas 
favoráveis a fundamentos teóricos e modelos utópicos que, de certo modo, 
assumiram o protagonismo de novos modelos sociais da produção de espaços. 
Na sua abordagem a esta questão disse Le Corbusier (1887-1965) que “Tendo o 
século XVIII colocado os princípios fundamentais da razão, o XIX, num labor 
magnífico, mergulhou na análise e na experimentação e criou um instrumental 
completamente novo, formidável, revolucionário e que revolucionou a sociedade. 
Herdeiros desse labor, percebemos o sentimento moderno e sentimos que começa 
uma época de criação. Felizes, dispondo de meios mais eficazes do que nunca, 
somos impelidos imperativamente por um sentimento moderno.”1  
Dito isto, o modelo de intervenção adotado na cidade de Roma é, de certa forma, 
diferente dos modelos precedentes que definiram o momento de viragem de 
evolução através da ruptura e inovação, por se tratar de uma espécie de retorno não 
do modelo mas da interpretação. Ainda que o ambiente contemporâneo siga os 
efeitos do desenvolvimento da ideia da cidade industrial atualizada, a 
transformação da cidade, sob a liderança do Estado, ganha uma nova série de 
1 LE CORBUSIER 2000. Urbanismo, São Paulo, Martins Fontes, p. 36. 
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contradições inevitáveis pelo espírito da época. Isto é, a cidade fascista é 
modernizada no que possível mas ligada à permanente combinação política da 
nostalgia gloriosa e da interpretação atualizada de símbolos do passado. Cremos 
que, tal como Leonardo Benevolo (1923) afirmou a respeito do Renascimento, a 
gramática do fascismo “restabelece um contacto genuíno com o património da 
civilização antiga em que a nova época se reflete para reconhecer a sua 
originalidade”2. 
Note-se que, na primeira metade do séc. XX os regimes totalitários foram os
grandes criadores de uma arquitetura monumental académica construída, 
sobretudo, para intimidar e exibir o seu poder, e estabelecer a sua autoridade. Ao 
partirem da adaptação do, já estabelecido, poder universal da arquitetura clássica, 
associada a poderes políticos específicos, ganham uma nova forma de propaganda 
simbólica compreendida universalmente.  
Efetivamente, são as bases ideológicas que, do nosso ponto de vista, se mostram 
determinantes na pesquisa moderna urbana, um juízo definido e articulado 
consoante a particularidade das cidades, cujos modelos são variáveis entre si mas 
que, na maioria, propõem uma reestruturação dos – considerados - obstáculos 
existentes na cidade para o desenvolvimento adequado da imagem sob um controlo 
político. De facto, as condições gerais são particulares mas paralelas - a capital 
existente é continuamente objeto de mutação -, distinguindo-se nos modos de 
intervenção e na diversidade de respostas. 
À escala internacional, a apropriação dos centros históricos pela figura do Estado 
originou uma polarização de experiências de modernidade e de propaganda 
massiva. Naturalmente, a modernidade idealizada para um contexto geral urbano 
viveu um cenário distinto quando explorada segundo os vários discursos políticos, 
como o foi na União Soviética, no Fascismo Italiano e no Socialismo Alemão. Esta 
conceção do urbanismo como um instrumento generativo de mudanças sociais, de 
funcionamento e de eficiência foi evoluindo gradualmente desde os anos 
revolucionários.  
Com efeito, o urbanismo tornou-se um instrumento de extrema importância para 
estabelecer não só diretivas ideológicas mas, sobretudo, para marcar uma posição 
de superioridade; isto porque, tal como defende Le Corbusier, “Aquele que estiver 
bem aparelhado ganhará. A cidade que estiver bem aparelhada ganhará. O país que 
tiver uma capital bem aparelhada ganhará. Se a cidade for mal aparelhada, 
2 BENEVOLO, Leonardo 1984. A Cidade e o Arquiteto, Lisboa, Edições 70, p. 21. 
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veremos, no coração das províncias, o lenhador vadiar, as polias deixarão de girar, 
a tristeza estará presente em todos os lares, acompanhada da pobreza e do 
desânimo.”3  
Na prática, a imposição política para uma nova direção urbanista resultou no 
arranjo e no planeamento não só na unidade arquitetónica mas na unificação de 
associações fragmentadas na concentração de um projeto coletivo, dos quais são 
exemplo as cidades socialistas.  
O signo de progresso no caso soviético veio por meio de uma enorme onda de 
potencialidade de renovação e de urbanismo que invadiu o país após a revolução 
socialista - que até ao momento permanecia sem urbanismo – com a implantação 
do plano quinquenal (1928-1932), determinado por Stalin (1878-1953), que 
consistiu num programa de equipamento geral nacional com um afluxo de projetos 
desde fábricas, moradias, represas, a cidades industriais inteiras. Sobre o plano, Le 
Corbusier disse que “Moscovo está repleta de projetos em execução, ideias em 
elaboração, jurados que examinam. O plano quinquenal é um tiro de barragem da 
tecnicidade contemporânea.”4 Naturalmente, o intenso programa de construções é 
puramente uma tentativa de reforçar e centralizar o poder político como um meio 
de modernização e de superioridade em relação aos outros países capitalistas, com 
a criação de uma grande potência industrial. 
Esta foi, igualmente, uma atmosfera propícia para a formação de uma nova geração 
de arquitetos que careciam de uma tradição académica enraizada, como foram 
exemplo o construtivismo de Vladmir Tatlin (1885-1953) e El Lissitzky (1890-
1941), e o formalismo simbolista de Nikolai Ladovski (1881-1941) e Ilya Golosov 
(1883-1945). Mas a verdadeira lição soviética, explicada, ainda, por Le Corbusier, 
é trazida pela novidade de um “conceito que se exprime de maneira estranha e 
característica por uma palavra que lisonjeia, deleita e soa bem: desurbanização. 
Existem palavras que trazem a morte nelas mesmas e esta palavra é contraditória e 
paradoxal demais. Ela aniquila aquilo que designa.”5 O desurbanismo explorava 
um imaginário contínuo entre a cidade e o campo a fim de promover a dissolução 
da sua separação ao estabelecer a construção de novos núcleos fora e afastados do 
centro. Os desurbanistas procuravam descongestionar o centro e transformar a 
imagem rural com construções à escala territorial, dos quais é exemplo o quarteirão 
3 Le CORBUSIER 2004. Precisões, São Paulo, Cosac & Naify, p. 151. 
4 Ibidem, p. 255. 
5 Ibidem, p. 258. 
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iii. iv. Desurbanismo soviético, projeto de
Michael Barsch e Moisej J. Ginsburg: propõem
uma estrada de ligação entre os centros
industriais com instalações residenciais e os
diversos serviços públicos transversais, 1930
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Kostino (1937) em Moscovo de Ladowski, e o plano utópico da Cidade Verde 
(1930) de Moisei Ginzburg (1892-1946), o mentor da arquitetura construtivista. 
São estas alterações ou planos que determinam a realização de cidades 
completamente diferentes com mecanismos discriminantes de modernidade, ainda 
que, por vezes, meramente utópicos. Um critério que, de certo modo, também se 
repete mais tarde em Roma com a construção da E’42, onde a nova cidade 
moderna se desvia da antiga enquanto funciona como a expansão da mesma. 
Ora o espírito que anima a urbanização é um espírito de ordem não só política, 
como se mostra predominante neste contexto, mas como fórmula de contrariar o 
caos com a perfeição. Como afirma Le Corbusier, para o homem “a ordem é-lhe 
indispensável, senão os seus atos não teriam coesão, nem sequência possível. Ela 
lhe acrescenta, lhe traz, a ideia de excelência. Quanto mais perfeita é a ordem, mais 
ele fica à vontade, em segurança. Ele arquiteta no seu espírito construções baseadas 
nessa ordem que lhe é imposta pelo seu corpo, e ele cria. A obra humana é uma 
colocação em ordem.”6  
É, precisamente, a partir destes termos que Mussolini, sob a nova ordem e a nova 
disciplina já referenciados, ordena a sua cidade, a subverte, reconstrói, aniquila os 
tesouros do passado, e lhe impõe um novo perfil moderno com uma nova e única 
realidade política que realiza no tempo a continuidade entre o mundo antigo e 
aquele novo da civilização fascista. 





Dourada e púrpura 
“O dourado e o púrpura, na bandeira da cidade, são expressos com um carmim 
profundo e um cor-de-laranja muito carregado, (...) são, na cidade heráldica, estas 
duas cores nobres que sintetizam o ambiente, a história da cidade de Roma, onde a 
cor das coisas tiveram sempre que dar lugar à forma iluminada, à luz colorida que 
anula os efeitos cromáticos, precisamente, das coisas individuais e as submete, em 
todas as alterações, a um mundo tonal quase monótono de plasticidade fervorosa. 
Não existe realmente a cor real, como não existe, em Roma, o desenho, a precisão 
do detalhe, nos factos, nas pessoas e nas coisas.”7 
Também Ludovico Quaroni (1911-87), escritor, arquiteto e urbanista italiano, 
numa perspetiva histórica, afirma que “No espírito dos homens e no espaço da 
arquitetura vive, sempre, toda a história de um determinado lugar.”8 De facto, a
história é um elemento imutável, o aspeto da sua forma, caracterizada pela força 
do espírito e do espaço, cria uma certa atmosfera, como é a de Roma, com a sua 
luz e cor particular, romana, sinónimo de domínio do homem e do ambiente. Tanto 
o tempo como o espaço têm uma dimensão própria, a escala humana é uma escala
monumental verificada no homem romano, no ambiente romano, no labirinto de 
vie, piazze, palazzi, árvores, monumentos, na história. Uma história, como continua 
o autor, “sangrenta e fútil feita, em grande parte, de uma vulgaridade e banalidade
insignificantes embora tenha procurado, sempre, de se vestir em grande: de roxo e 
de dourado.”9  
Permanece, contudo, por explorar a parte moderna da cidade, libertada do espírito 
antigo vivo e eterno do lugar, cuja força ultrapassa o tempo e lhe resiste com uma 
profundidade e uma visão universal de grandiosidade.  
7  QUARONI, Ludovico 1975. Immagine di Roma, Bari, Editori Laterza, p. 1 “L'oro e la porpora, 
nella bandiera della città, sono espressi con un cremisi profondo ed un aranciato molto carico (...), 
sono, nell’araldica cittadina, questi due nobili colori che sintetizzano l’ambiente, la storia della città 
di Roma, dove il colore delle cose ha dovuto sempre cedere il posto alla forma illuminata, alle luce 
colorata che annulla gli effetti cromatici, appunto, delle cose singole e le sottomette, le muta tutte, 
in un mondo tonale quasi monotono di calda plasticità. Non ha realtà il colore effettivo, come non 
ha realtà, a Roma, il disegno, la precisione del dettaglio, nei fatti, nelle persone nelle cose.” 
8  Ibidem, “Nello spirito degli uomini e nello spazio delle architetture è viva, sempre, tutta la storia 
d’un determinate luogo.” 
9  Ibidem, p. 2 “storia sanguinosa ed inutile, in gran parte, fatta di meschine volgarità e di banalità 
anche se ha cercato, sempre, d’ammantarsi di grande: di porpora e d’oro.” 
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Cremos, como Quaroni, que existe uma inegável “cultura de Roma, como existe 
uma beleza de Roma”10: que acompanhou e exaltou, passo a passo, a glória de 
César, a poesia de Orazio, as pinturas de Michelangelo e Rafael, as esculturas de 
Bernini, a arquitetura de Borromini, e por aí adiante.  
A urbe, a vulnerável, a eterna, a áurea, a sagrada, a mítica, a monumental, a cidade 
sustentada com o cimento romano que levanta “as cúpulas imensas, os tambores 
que as retêm, as abóbadas imponentes,”11 não poderia senão tornar-se morada de 
prestígio na concretização da Itália de Mussolini, a mesma Roma cujas gerações 
precedentes de Césares eram já denunciantes de um resultado político construído. 
Segundo Quaroni, “A lição que Roma pode dar é a seguinte: que tudo passa e que 
tudo fica, ao gosto de todos, e que as coisas grandes são pequenas e vice-versa; (...) 
que o espírito da cidade nunca foi um estranho nas ‘intervenções’ arquitetónicas ou 
urbanísticas, quando estas representaram a interpretação política e cultural, 
artística, de um período, uma situação, um ambiente.”12 
É, justamente, a desordem do amontoado de artefactos que desenham o espaço 
urbano, “imbuído de ideologias nostálgicas e expetativas revolucionárias”13, que 
será escavada, organizada e reinventada segundo o imaginário urbano de Mussolini 
e, consequentemente, associada a uma série de novas imagens modernas, 
suplementares àquelas em ruínas já reclamadas no passado imperial. Ainda que as 
superfícies e os volumes pareçam os mesmos, a essência da cidade será 
completamente alterada e a topografia antiga será abordada como um organismo 
vivo a ser revivido – ‘fazer Roma romana de novo’ -, libertado das devastações do 
tempo e complementado consoante as exigências e as imagens de uma metrópole 
moderna – Roma Modernissima – e do poder simbólico do estado - Roma Fascista. 
A apropriação política deriva diretamente da imagem da cidade “na medida em que 
a identidade deriva da substância física, do histórico, do contexto e do real”14, 
como defende Rem Koolhaas (1944). Isto é, o interesse político é seduzido pela 
capacidade da forma da cidade, por constituir um conjunto de várias camadas de 
10 Ibidem, “una cultura di Roma, come esiste una bellezza di Roma.” 
11 LE CORBUSIER 1998. Por uma arquitetura, São Paulo, Editora Perspectiva, p. 109. 
12 QUARONI, Ludovico 1975. Immagine di Roma, Bari, Editori Laterza, p. 6 “La lezione che Roma 
può dare è proprio questa: che tutto passa o tutto resta, come ognuno gradisce, e che le cose grandi 
sono piccole o viceversa; (...) che lo spirito della città non è mai rimasto estraneo agli ‘interventi’ 
architettonici o urbanistici, quando questi hanno rappresentato l’interpretazione politica e culturale, 
artistica, d’un periodo, d’una situazione, d’un ambiente”. 
13 TAFURI, Manfredo 1973. Architecture and Utopia. Design and Capitalist Development, EUA, The 
MIT Press, p. 14 “imbued with nostalgic ideologies and revolutionary expectations”. 
14 KOOLHAAS, Rem 2014. Acerca de la Ciudad, Barcelona, Editorial Gustavo Gili SL, p. 37 “En la 




identidades fabricadas, interativas de cultura e ambiente, produtoras de alusões e 
simbolismos, porque, tal como afirma Robert Venturi (1925), “as relações 
espaciais são feitas de símbolos mais do que formas, a arquitetura neste ambiente 
torna-se símbolo no espaço ao invés de forma no espaço”15. 
Com efeito, é, justamente, a imagem da cidade que importa manipular no que diz 
respeito à composição de um conjunto de retratos fortes, carregados de 
simbolismos e de experiências culturais, associados à realidade visual do Estado 
político. Assim, considerando a afirmação de Venturi, “a forma física corresponde 
à organização social e contém um número de informações sobre as características 
da sociedade”16, se soma a garantia de um reconhecimento instantâneo e direto do 
regime e, consequentemente, eterno já que, como continua o autor, “o cenário 
físico de uma sociedade é mais duradouro do que a própria sociedade.”17  
O centro histórico constitui parte do ambiente de estabilização da relação entre a 
sociedade e o novo regime, e passa, assim, a ser instrumento de sedução e 
sensibilização para a experiência política. No estado em que se encontra a cidade é 
o reflexo fiel e eterno de uma sociedade imperial, serve para marcar e recordar um
passado eterno de valores superiores consolidados. A adição das tecnicidades da 
vida moderna constituem vantagens ou trunfos na combinação de poder com a 
cidade do futuro, a emergir na cidade do passado. Com efeito, a premissa 
política será decisiva no estabelecimento do processo de conduzir a cidade à sua
imagem modernizada.
15 VENTURI, Robert, INENOUR, Steven, BROWN, SCOTT, Denise 1977. Learning from Las 
Vegas, The MIT, p. 13 “Because the spatial relationships are made by symbols more than by forms, 
architecture in this landscape becomes symbol in space rather than for min space.”  
16 Ibidem, p. 15. 
17 BENEVOLO, Leonardo 1984. A Cidade e o Arquiteto, Lisboa, Edições 70, p. 15. 
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2.3. Sventramenti e isolamenti retorici18 
Apontamento sobre o plano de uma cidade 
Disse Quaroni que “Cada plano, lento ou rápido, parte sempre de uma ideia clara 
da situação; parte, portanto, da consciência de um equilíbrio de forças, quantitativo 
e qualitativo, necessário a manter-se ou a alterar-se, de uma forma ou de outra.”19 
A planificação de uma cidade eficiente é um processo complexo e, por isso, lento 
e contínuo, a fim de assegurar a sua conceção de “forma aberta, flexível, pronta a 
adaptar-se a qualquer alteração produzida por acontecimentos externos ou por 
efeitos secundários e terciários que derivam do mesmo esquema em prática.”20 De 
qualquer forma, o organismo da cidade deve conseguir adaptar-se, continuamente, 
às condições de vida que lhe são impostas pela planificação do mesmo. 
Na sua abordagem a esta questão, Quaroni distingue duas maneiras de operar na 
construção da cidade: deixar que o tecido se desenvolva de forma espontânea e 
natural, ou forçar uma determinada direção, seja física ou cultural; de qualquer das 
maneiras, a construção da cidade deve resultar de uma própria ideia de cidade e de 
uma ideia de estrutura urbana. A mesma ideia tem, ainda, que planear ou regular a 
relação com o ambiente primitivo seja por meio de transformação como por 
conservação, não sendo estas, necessariamente, condicionantes opostas. O mesmo 
autor ressalta que “Todas as capitais modernas foram realizadas transformando a 
cidade antiga através de deduções e adições, demolições, substituições, ou 
reformas”.21 “O delito não está, portanto, em fazê-lo, mas na forma como é feito, e 
quando as tentativas de adequar a cidade às exigências novas estão erradas, porque 
não é suficientemente forte e perentória, culturalmente, a instância de renovação, 
quando a ideia do projeto (...) é inconsistente porque vem de homens fracos na 
criação, apoiados por uma comissão ainda mais fraca e na convicção de deixar a 
sua marca na cidade”.22 
18 Demolições e isolamentos retóricos. 
19 QUARONI, Ludovico 1975. Immagine di Roma, Bari, Editori Laterza, p. 409 “Ogni piano, lento o 
rapido che sia, è sempre partito da una chiara idea della situazione; è partito cioè della coscienza di 
un rapporto di forze, quantitativo e qualitativo, che bisognava mantenere o mutare, in un senso o in 
un altro.” 
20 Ibidem, p. 410 “modo aperto, flessibile, pronto a adattarsi a qualsiasi mutamento prodotto da fatti 
esterni o dagli effetti secondari e terziari derivanti dalla stessa pianificazione in atto”.  
21 Ibidem, p. 391 “Tutte le capitali moderne sono state realizzate trasformando la città antica 
attraverso detrazione ed aggiunte, sventramenti, sostituzioni, rifacimenti, demolizioni”. 
22 Ibidem, p. 392 “Il delitto non è quindi nel fare, ma nel modo di fare, e quando i tentativi di 
adeguare la città alle esigenze nuove sono sbagliate perché non è abbastanza solida e perentoria, 
culturalmente, l’istanza di rinnovamento, quando l’idea progettuale (...) è inconsistente perché viene 
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O exemplo da cidade de Roma é traduzido numa longa história de glória e 
sofrimento que, efetivamente, resulta das sucessivas interpretações pelos poderes 
políticos sobre um plano urbanístico. De facto, Quaroni acrescenta ainda que a 
história da cidade testemunhou que “Um plano pode ser obtido, ou querer-se 
obtido, com autoridade, como no caso de César; com astúcia ou sabedoria do 
governo, como no caso de Augusto; com violência, como no caso de Nervone.”23  
A gestão urbana pós-liberal em Itália sucedeu-se logo após a unificação, que 
preparou algumas modificações no tecido urbano de Roma resultantes de vários 
planos reguladores e novas leis, e que se sucederam, igualmente, ao rompimento da 
Porta Pia. Também a classe dirigente já vinha a mostrar desejos de mudança desde 
os anos que precederam a guerra - dominados pela personalidade de Giovanni 
Giolitti (1842-1928) na época de Francesco Crispi (1818-1901) - de transformar a 
antiga cidade papal numa grande metrópole moderna, bordada de palazzi e 
enriquecida com edifícios monumentais que afirmavam o poder do regime: 
edifícios administrativos como o Vittoriano24, edificado nos flancos do capitólio 
para honrar Vittorio Emanuele II (1820-1878), o ‘pai da pátria’, cuja simbologia 
nacional e imperial prefigura, com algumas décadas de antecedência, a da Roma 
fascista.25 
Numa escala completamente diferente, sob a liderança fascista, a transformação da 
cidade antiga à imagem da grande Roma Mussoliniana seria conseguida através de 
grandes intervenções no centro histórico, divididas em dois tipos de estratégia: a 
‘escavação’, através de uma série de demolições lidas como uma intervenção ativa 
que redimia o passado pelo presente; e a invocação estética da antiguidade clássica 
na construção de espaços novos e grandiosos, de dimensões e ornamentos 
monumentais adequados aos ideais fascistas, que segundo Bruno Zevi (1918-2000) 
constituía “a fachada do poder dissimulado a tentar parecer invulnerável”.26 
Como afirma Joshua Arthurs, “Para Roma, isto significava o rude despertar de uma 





da uomini deboli nella creazione, appoggia ad una committenza ancora più debole nella 
convinzione di lasciare un suo segno nella città, (...).” 
 Ibidem, p. 412 “Un piano può essere ottenuto, o voluto ottenere, coll’autorità, come nel caso di 
Cesare; con l’astuzia o la saggezza governativa, come nel caso di Augusto; con la violenza, come 
nel caso di Nervone.”   
 Projetado por Giuseppe Sacconi (1854-1905) em 1885, inaugurado em 1911 e completado em 1935. 
 MILZA, Pierre 2011. Mussolini. [e-book] Nova Fronteira, Rio de Janeiro. 
 ARTHURS, Joshua 2013. Excavating Modernity: The Roman Past in Fascist Italy, [e-book] 
Cornell University Press. 
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pessoas, através do influxo de um massivo governo aparatoso; uma nova classe 
média de burocratas, banqueiros e especuladores; e as pessoas trabalhadoras 
atraídas para a capital dos jovens. Significava instalações de alojamento para 
dezenas de milhares, acomodações para os escritórios do governo, novas estradas e 
serviços públicos. Significava, além de tudo isto, a confeção de uma imagem 
nacional – a iconografia da unidade.”27 
Através de demolições e reconstruções conhecidas como sventramenti, inseridas no 
plano regulador de 1931 de Marcello Piacentini, a malha de edifícios e de espaços 
antigos, medievais, renascentistas e barrocos, tornava-se espaço de incisões 
profundas como produto das novas exigências e da nova imagem do Estado. Esta 
reestruturação da cidade é descrita como um planeamento axial monumental, uma 
abordagem que já esboçada anteriormente por Piacentini em 1925 a propósito dos
seus grandes planos para Roma.  
O plano atualizado devastava a cidade em múltiplos setores, rasgando ruas e praças 
para dar lugar a edifícios modernos e monumentais no centro, enquanto promovia o 
desenvolvimento da habitação na periferia, melhorando, igualmente, os meios de 
comunicação consequentes da expansão. “Veio nas mãos do seu próprio povo – 
políticos, latifundiários, especuladores – que destruiu um terço do seu ambiente 
construído e mais de metade do seu verde em nome do progresso e da renovação 
urbana”28, como descreve Spiro Kostof (1936-91).  
Por outro lado, a necessidade de ressuscitar um passado romano idealizado e 
fabricado era apenas metafórica, já que as camadas de quinze séculos de história 
que enriqueciam a herança romana eram exumadas e restauradas da Roma antiga. 
Grandes partes medievais e renascentistas foram demolidas e erradicadas por 
serem consideradas por Mussolini “vestígios e símbolos de tempos (...) de 
obscuridade e decadência.”29 Reputadas como as medidas necessárias para renovar 
27 KOSTOF, Spiro 1973. The Third Rome, 1870-1950: Traffic and Glory, Berkeley: University Art 
Museum, p. 9 “For Rome, it meant the rude awakening of a picturesque, backward, but immensely 
prestigious town of some 230,000 people, through the influx of a massive government apparatus; a 
new middle class of bureaucrats, bankers, and speculators; and working people drawn to the capital 
of the young. It meant housing facilities for tens of thousands, accommodation for government 
offices, new roads, and public services. It meant, beyond all this, the fashioning of a national image 
– the iconography of unity.”
28 Ibidem, p. 8 “It came at the hands of its own people – politicians, landowners, speculators – who 
destroyed a third of its built environment and more than half of its green in the name of progress 
and urban renewal.”  
29 MILZA, Pierre 2011. Mussolini. [e-book] Rio de Janeiro: Nova Fronteira. 
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a cidade antiga, encurralaram a cidade na “dupla fúria do progresso e do 
orgulho,”30 na corrida da era da máquina e na explosão populacional.  
Eram problemas de necessidade consequentes dos problemas de grandeza que, 
segundo Mussolini, pronunciavam a filosofia nacionalista da sua visão oficial para 
o futuro físico da cidade conquistada, explicando que “Não se pode confrontar o
último antes do primeiro estar resolvido. Os problemas de necessidade crescem 
com o aumento de Roma, e são abrangidos neste binominal: habitação e 
comunicações. Os problemas de grandeza são de outro tipo: temos que libertar toda 
a Roma antiga da construção medíocre que a desfigura, mas lado a lado com a 
Roma da antiguidade e do Cristianismo, temos que criar a Roma monumental do 
Século Vinte. Roma não pode, não deve, ser apenas uma Cidade moderna, no 
sentido banal da palavra; deve ser uma Cidade merecedora da sua glória, e essa 
glória deve ser revivida incansavelmente para passar como o legado da era fascista 
para as gerações vindouras.”31 Era, portanto, imperativo o crescimento e melhoria 
das condições da cidade e a criação de uma nova imagem, uma imagem italiana, de 
unidade e de grandeza. 
As demolições e intervenções no centro antigo resultaram na construção de 
edifícios que, como afirma Kostoff, articulavam “arquitetonicamente, visualmente, 
e espacialmente a essência dos valores fascistas”32, desde públicos a privados, 
como palácios de justiça, correios, escolas, estádios e estações ferroviárias. Por 
outro lado, além da nova camada visível de formas modernas e simbólicas, a 
regeneração da cidade compreendeu ainda melhorias nas condições de saneamento, 
acompanhadas por deslocações de comunidades do interior para novos quarteirões 
residenciais periféricos, com o propósito de conter o peso máximo deste tipo de 
edifícios permitidos no centro e de garantir as acomodações suburbanas.  
30 KOSTOF, Spiro 1973. The Third Rome, 1870-1950: Traffic and Glory, Berkeley: University Art 
Museum, p. 10 “dual fury of progressivism and pride”  
31 Ibidem, p. 9 “one cannot confront the latter unless the first have been resolved. The problems of 
necessity rise from the growth of Rome, and are encompassed in this binominal: housing and 
communications. The problems of grandeur are of another kind: we must liberate all of ancient 
Rome from the mediocre construction that disfigures it, but side by side with the Rome of antiquity 
and Christianity we must also create the monumental Rome of the Twentieth Century. Rome 
cannot, must not, be solely a modern City, in the by now banal sense of that word; it must be a City 
worthy of its glory, and that glory must be revivified tiressly to pass it on as the legacy of the 
Fascist era to generations to come.”  
32 KALLIS, Aristotle 2014. The Third Rome, 1922-43: The Making of the Fascist Capital. [e-book] 
Londres: Palgrave Macmillan. “architectonically, visually, and spatially the essence of Fascist 
values.” 
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Das Vias 
Como afirma Quaroni, “O princípio de cortar uma estrada ou uma praça nova num 
contexto urbano muito compacto para qualificar uma área sem pontos fortes, sem 
espaços de convergência para a vida coletiva da população, é um princípio que o 
séc. XVII deu exemplos tão importantes que devem ser considerados como a 
principal operação na construção de uma estrutura válida figurativa de certas 
cidades”33. Sem a aplicação deste tipo de transformações devastadoras certas 
cidades não teriam um sistema funcional e moderno como se verifica atualmente, 
como Londres, Paris e, justamente, Roma. 
A cidade de Paris foi um dos exemplos de uma radical restruturação urbana no 
centro histórico entre 1853 e 1869, cujo projeto de Haussmann (1809-1891), 
inspirado no prestígio e beleza de Roma, arrasou uma série de quarteirões 
medievais para dar lugar a um modelo de cidade moderno e funcional, com uma 
grandiosa malha de novas infraestruturas e serviços modernos, como amplas 
boulevards, praças, jardins, parques, subúrbios residenciais anexados ao centro, e 
novos sistemas de saneamento. Como disse David Jordan, “Paris tornou-se naquilo 
que a Roma antiga foi: um ideal urbano ao qual todos aspiravam através da 
emulação ou imitação.”34  
Posteriormente, a evolução do urbanismo parisiense rejeitou as ideias de 
Haussmann e favoreceu planos com menos limitações para a organização do centro 
de Paris e adequados ao espírito do tempo, como o utópico Plano Voisin
(1922-1925) de Le Corbusier35 - uma transposição direta dos princípios do projeto 
ideal da Ville Contemporaine (1922), uma cidade para 3 milhões de habitantes, 
justamente, a população de Paris naquela época. Embora partisse da ideia de 
Haussmann de demolir os quarteirões antigos e criar uma tábua rasa, em contraste 
às intervenções tímidas e convencionais da época, ia além da organização do centro 
para ligar a capital aos quatro cantos do país e respetivas grandes cidades 
europeias. O plano reinterpretava a grelha ortogonal de Hipódamo de Mileto (498-
408 a.C.) com uma grande densidade de arranha céus cruciformes empresariais e 
33 QUARONI, Ludovico 1975. Immagine di Roma, Bari, Editori Laterza, p. 390 “Il principio di 
tagliare una strada o una piazza nuova in un contesto urbanistico molto compatto per qualificare 
una zona senza punti forti, senza luoghi di convergenza per la vita collettiva della popolazione, è un 
principio che nel Settecento ha dato esempi tanto importante da dover essere considerato 
l’operazione principale nella costruzione della valida struttura figurativa di certe città.” 
34 P. JORDAN, David 1995. Transforming Paris: The Life and Labors of Baron Haussman [e- book]
Simon and Schuster, p. 10 “Paris became what ancient Rome had been: an urban ideal to which all
aspired through emulation or imitation.”
35 Le Corbusier personificava o artista moderno, do qual o exemplo do plano de Paris é um dos mais
vanguardistas do período.
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edifícios habitacionais, rodeados e enriquecidos com grandes áreas livres e verdes, 
e novas artérias de circulação pedestres e rodoviárias. Contudo, os conceitos 
urbanos de Le Corbusier, de construir na vertical com o objetivo de conservar 
espaços livres e promover relações sociais, foram alvo de pesadas críticas e, na 
realidade, tiveram pouca influência em soluções urbanas futuras, servindo apenas 
de exemplo construído o plano russo de Novosibirsk, na periferia de Moscovo.  
Ao contrário do Plano Voisin, o modelo urbanístico de Haussmann36 ainda se
repetiu em cidades europeias, nomeadamente por toda a Itália nos anos que 
sucederam o Risorgimento e, mais tarde, com a proclamação da capital, foi 
aplicado em Roma com as mesmas motivações. Já Spiro Kostoff, defende que “A 
verdadeira Haussmanização da Terceira Roma vem com o fascismo”37, em planos 
abstratos que ignoraram a reparação e regulação do tecido urbano ou a 
possibilidade de um crescimento homogéneo e contínuo da cidade. Tal como 
afirma Le Corbusier a este respeito, “As cidades não têm artérias, têm apenas 
capilares; o crescimento marca-lhes a doença e a morte. Para sobreviverem, a sua 
existência está há muito tempo nas mãos de cirurgiões que retalham sem cessar.”38 
A fim de receber a explosão do automóvel e assegurar as ligações entre as novas 
áreas, a formatação de uma metrópole avançada com um grande esquema de vias 
amplificado e monumental era indispensável, tal como o desenho de vias amplas e 
em linha reta - a predileta do regime. Ora, justamente, como continua Le 
Corbusier, “uma cidade moderna vive praticamente da linha reta: construção dos 
imóveis, dos esgotos, das canalizações, das ruas, das calçadas, etc. O trânsito exige 
a linha reta. A linha reta é sadia também para a alma das cidades. A linha curva é 
ruinosa, difícil e perigosa; ela paralisa.”39 
Este conceito verificou-se no projeto consequente à Ville Contemporaine: a Ville 
Radieuse40 (1935), uma cidade ideal baseada em ideias puristas e extremamente 
funcionais, concebida como uma estrutura antropomórfica – com uma cabeça e 
uma coluna vertebral - e arranjada por uma grelha cartesiana de ordem e simetria 
36 O Barão chegou ainda a apresentar uma proposta para a cidade, prévia ao fascismo e solicitada por 
Cispi, onde construía um novo coração monumental da cidade afastado do centro antigo, a fim de 
deslocar os edifícios governamentais e instituições públicas e criar uma separação umbilical com o 
centro da cidade. 
37 KOSTOF, Spiro 1973. The Third Rome, 1870-1950: Traffic and Glory, Berkeley: University Art 
Museum, p. 18 “The true Haussmannization of the Third Rome comes under the Fascists.”  
38 LE CORBUSIER 2000. Urbanismo, São Paulo, Martins Fontes, p. 22. 
39 Ibidem, p. 10. 
40 Um projeto cujos conceitos foram incorporados, mais tarde, na Carta de Atenas (1943) e que 
contribuíram como importante referência nos desenhos de Le Corbusier da Unidade de Habitação 
de Marselha e ainda nas cidades de Chandigarh e Brasília. 
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quase totalitárias que estabelece a divisão das diferentes zonas de utilização: 
empresariais, comerciais, lazer, e residenciais, compostas por um sistema de meios 
de transporte que ligam grandes arranha-céus, semelhantes à primeira cidade, 
unidades de habitação pré-fabricadas - lineares e assentes sobre pilotis -, e ainda 
imensos espaços verdes. 
Além da influência de Haussmann, verificamos que os princípios aplicados na 
tábua rasa de Le Corbusier foram, de certo modo, adaptados à organicidade de 
Roma, sendo que as ruas existentes foram ampliadas e retificadas, acompanhadas 
por uma nova malha de vias que não via qualquer restrição em romper o 
organicismo natural das estruturas existentes, como a Via Cavour, a Via del 
Tritone, a Via Nazionale (antigo Corso Vittorio Emmanuele), a Via dell’Impero 
(hoje Via dei Fori Imperiali), a Via del Mare (Via del Teatro di Marcello) e a Via 
della Conciliazione.  
A abertura e extensão da Via Nazionale transformou a Piazza Venezia no principal 
núcleo da Terceira Roma, o ponto central de poder de carácter ritual pela presença 
do Vittoriano e o Altar da Pátria. A Via dell’Impero reforçava esta centralização e 
providenciava ainda um novo espaço para as grandes marchas do estado e paradas 
militares. A Via della Conciliazione resultou das imensas devastações de bairros 
antigos à frente da praça de S. Pedro, como o Borgo Vechio e o Borgo Nuovo – 
considerado por vários fascistas uma desorganização não atrativa do centro 
histórico da cidade -, o que reforçou a importante reconciliação do Estado Italiano 
com o Estado do Vaticano, assinalado com o Tratado de Latrão (1929).41 
A cidade que vivia entre linhas sufocadas e traçadas pelas “mulas” estava, 
finalmente, atualizada e ordenada pela linha reta, o que, justamente, vai de 
encontro à seguinte afirmação de Le Corbusier: “Os romanos eram grandes 
legisladores, grandes colonos, grandes chefes de negócios. Quando chegavam a 
algum lugar, à encruzilhada das estradas, à beira do rio, pegavam o esquadro e 
traçavam a cidade retilínea, para que ela fosse clara e ordenada, pudesse ser polida 
e limpa, para que as pessoas se orientassem nelas facilmente, para que a 
percorressem com facilidade – tanto a cidade do trabalho (a do Império) como a 
cidade de prazer (Pompeia). A linha reta convinha à sua dignidade de romanos.”42  
41 Uma questão que durante sessenta décadas ficara por resolver e que arrecadou ao regime um novo 
significado ao discurso da Terceira Roma, juntando ao mito imperial o das antigas Cidades Cristãs. 
42 LE CORBUSIER 2000. Urbanismo, São Paulo, Martins Fontes, p. 7. 
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Dos monumentos 
Naturalmente, parte da nova imagem evocava o passado e o espírito clássico pois, 
como afirma Kostoff, “a Terceira Roma estava a competir não só com os seus 
vizinhos na Europa mas consigo própria, e o passado, nesta competição séria, era 
um trunfo, um obstáculo, e um desafio.”43 A reformulação de uma metrópole 
moderna beneficiava do ambiente antigo do passado distante pelo seu poder 
místico de gerar uma nova ordem, obrigando à construção de uma iconografia de 
unidade nacional e a formular atitudes quanto à estrutura do tecido antigo, 
característico pelo seu valor universal e monumental. De facto, aquela imagem 
desoladora e pretensiosa pretendida pelo regime resultava inconcebível quando 
associada às construções modernas: não eram nem apropriadas a estabelecer uma 
ponte de tradição, nem refletiam o espírito heroico do passado, e muito menos se 
adequavam como palco de exibição da soberana autoridade. 
Os monumentos existentes compunham a memória viva do testemunho da glória 
antiga de Roma, e se a conservação era vista, oficialmente, com a função de 
monumentalidade era pelo preservar do valor intrínseco como monumentos de 
valor universal. Na sua abordagem a esta questão, Benevolo defende que “Os 
monumentos e os ambientes característicos têm de coexistir com as estruturas e as 
instalações da cidade contemporânea, porque o interesse formal tem um lugar 
circunscrito entre os interesses heterogéneos da cidade burguesa: os monumentos e 
as obras de arte têm as qualidades que faltam ao ambiente comum e permitem 
saborear (...) a harmonia que se perdeu no resto da cidade e da vida quotidiana.”44  
À semelhança de Mussolini, como conta Albert Speer (1905-1981), arquiteto 
alemão seguidor de Paul Troost45 (1878-1934), “Hitler gostava de explicar que 
edificava para chegar à posteridade do espírito do seu tempo. Afirmava que, 
finalmente, o único que nos faz recordar as grandes épocas históricas são os seus 
monumentos. O que restava dos imperadores romanos? Que testemunho teriam 
deixado se não fosse pelas suas obras? Hitler afirmava que na história de um povo 
existem sempre períodos de declínio, e então os monumentos refletem o poder que 
43 KOSTOF, Spiro 1973. The Third Rome, 1870-1950: Traffic and Glory, Berkeley: University Art 
Museum, p. 10 “For the Third Rome was competing not only with its neighbours in Europe but 
with itself: and the past, in this earnest contest, was an asset, a hindrance, and a challenge.”  
44 BENEVOLO, Leonardo 1984. A Cidade e o Arquiteto, Lisboa, Edições 70, p. 74  
45 Paul Troost foi um dos arquitetos principais e favoritos de Hitler, antes da entrada de Speer. 
Pertenceu à mesma escola de arquitetos como Peter Behrens (1868-1940), Walter Gropius (1883-
1969) e Joseph M. Olbrich (1867-1908); os quais antes de 1914 lançaram um movimento 
reacionário ao Jugendstil que propunha a contenção arquitetónica e a ausência de ornamentação. O 
seu estilo neoclássico exagerado e despojado tornou-se durante um certo período a arquitetura 
oficial e representativa da monumentalidade do Terceiro Reich. 
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tiveram noutro tempo. Naturalmente, isto não desperta por si só uma nova 
consciência nacional.”46 Isto é, depois de um largo período de decadência o 
pensamento é direcionado para a grandeza nacional, para as reminiscências que os 
monumentos erigidos pelos antepassados produzem e pela sua importância por 
serem construções que perduraram no tempo.  
Tal como Mussolini na difusão da ideia de império moderno, Hitler procurou nas 
obras do império romano a redenção do espírito heroico de Roma. À semelhança 
do caso italiano, o caso alemão aplicou a prática política no centro da cidade 
considerando certos traços existentes como obstáculos a eliminar para dar lugar aos 
ideais de grandeza reguladores da entidade política; o que gerou uma série de 
inconvenientes como a demolição de zonas históricas, o afastamento da população 
do centro, entre outros. O plano de modernização da capital alemã foi atribuído a 
Albert Speer47 com quem Hitler partilhava a fantasia de um poder absoluto que 
culmina, justamente, no plano de uma capital mundial do futuro: a Germania – 
Welthauptstadt (1937). 
A arquitetura Nacional Socialista refletia os seus ideais e celebrava a sua 
identidade nacional alemã, cujo principal estilo arquitetónico, definido pelas 
estruturas e monumentos desenhados por Speer, denunciava claras imitações da 
arquitetura romana imperial numa tentativa de rivalizar e superar o reino dos 
Césares. O uso destas formas dispensava os elementos de decoração para realçar o 
uso de elementos crus e fortes que exageravam o estilo romano, e enquadrar uma 
verdadeira imagem ideal e imponente – estilo conhecido como o classicismo 
despojado, usado igualmente noutros países no período entre guerras.  
O projeto de refazer a cidade inteiramente à imagem representativa do movimento 
Nacional Socialista tinha de superar a criação urbanística e as grandes edificações 
das grandes capitais como Viena e Paris; e de reproduzir, à escala, parte destas 
cidades representativas da admiração de Hitler e a partir das quais formulou o seu 
gosto. Efetivamente, tinha que constituir a manifestação das fantasias 
arquitetónicas do líder e providenciar um portfólio de grande escala, uma 
arquitetura monumental que Hitler acreditava ser definida de uma era rival às do 
46 SPEER, Albert 2001. Memorias; trad. Ángel Sabrido, Barcelona, El Acantilado, p. 102 “A Hitler 
Le gustaba explicar que edificaba para legar a la posteridade el espíritu de su tempo. Opinava que, 
finalmente, lo único que nos hace recordar las grandes épocas históricas son sus monumentos. Qué 
quedaba de los emperadores romanos? Qué testimonio habrian dejado si no fuera por sus obras? 
Hitler afirmaba que en la historia de un puoeblo se dan siempre períodos de declive, y entonces los 
monumentos reflejan el poder que tuvo en otro tempo. naturalmente, esto no despierta por sí solo 
una nueva consciência racional.”  
47 Nomeado Inspetor Geral de Edifícios para a renovação da Capital Federal. 
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Egito, Babilónia e Roma. Com efeito, considerando como ponto de partida as suas 
ideias para Berlim, fortemente influenciadas pela experiência Parisiense e Romana, 
o plano extravagante de Speer era dominado por um eixo monumental central que
atravessava de norte a sul o centro da cidade, unindo dois novos pontos de estações 
ferroviárias incluídas nos desenhos. A nova boulevard (Prachtstrasse), limitada e 
caracterizada por uma parada de novos e grandiosos edifícios, jardins e fontes, ‘era
o cérebro e o coração de um vasto império moderno’, e servia de testemunho do
poder colossal da cidade imaginária. A chegada a sul era recebida e enquadrada por 
um Arco Triunfal48 (117m alt. x170m), e a norte o foco triunfal do eixo era 
rematado pela Praça Quadrada, dominada por um edifício gigantesco em granito, o 
Grande Hall (Volkshalle) cuja forma e cúpula inspirada no Panteão de Roma 
compõe a peça central do novo e ordenado, politicamente e culturalmente, centro 
monumental de Berlim49. 
A grande composição urbana da Germania transcendia a propaganda e refletia a 
verdadeira cidade de pedra de Hitler. Os sentimentos de grandiosidade inspirados 
pela esquema rígido e académico de Speer são consequentes dos efeitos 
dominantes de monumentalidade sugeridos pelas proporções clássicas e o 
equilíbrio de formas e massas, rigidamente simétricas, tanto dos edifícios como dos 
espaços urbanos. Projetado a uma escala desumana – tanto a escala humana como a 
própria escala monumental do plano -, com uma megalomania praticada tanto na 
arquitetura como na organização dos espaços urbanos, e com um estilo neoclássico 
opressivo e despojado - baseado no estilo de Schinkel (1781-1841) - este plano não 
tinha apenas como objetivo impressionar mas, como refere o arquiteto Norman 
Foster (1935), “subjugar o espírito humano individual”.  
A obsessão por este tipo de arquitetura massiva e sobrecarregada de efeitos 
estéticos pode ser interpretada como uma confissão de dúvida, pois intimida a fim 
de convencer. Enquanto Hitler demoliu para construir objetos à escala colossal, a 
intervenção urbanística de Mussolini no centro de Roma revelou um interesse pelo 
testemunho histórico e artístico valorizado através da preservação dos monumentos 
como ambiente urbano fruto de uma entidade física, social e cultural. A demolição 
Mussoliniana concentrou-se na restauração dos monumentos históricos e na 
48 Erguido em honra dos alemães caídos na Primeira Guerra Mundial. 
49 Os planos contavam ainda com um estudo do crescimento urbano orgânico que adicionava vias 
radiais e anéis concêntricos, novos subúrbios e desenvolvimentos administrativos e comerciais. 
Com efeito, as partes separadas da cidade ganhavam uma unidade metropolitana através dos dois 
eixos principais, que atravessavam e se cruzavam no centro, e por cinco boulevards periféricas. As 
atenções e prioridades dadas ao funcionamento de zonas e aos transportes aplicam muito dos 
princípios promovidos pela Carta de Atenas (1933), o que por outro lado também mostrou uma 
certa inovação para a altura no que tocou à organização dos espaços.  
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‘libertação’ dos mesmos ao demolir tudo o que os rodeava, considerado ‘comum’, 
a fim de os isolar e de garantir uma leitura privilegiada sobre os mesmos no 
contexto onde se inseriam.  
Neste sentido, a imagem austera que Mussolini pretendia eliminar - de ruína e 
decadência – era, justamente, a mesma que Le Corbusier associava ao tecido 
urbano romano. Como reforça Simone Brott, tanto Mussolini como Le Corbusier 
partilhavam a mesma visão em relação aos monumentos: “Le Corbusier não se 
limitou a valorizar Grécia e Roma, e a idade da antiguidade clássica: o Parténon, o 
Paestum e a Villa Adriana, os quais constituem a quintessência formal do ‘espírito 
novo’”50. Tal como Mussolini, o arquiteto isolou e purificou os monumentos 
através da demolição das estruturas circundantes dos mesmos que perturbavam o 
“’majestoso’ conceito formal de cada edifício”.51 Com efeito, ambos se unem numa 
“palingenesia fatalista”, no sentido de ativar a purificação do solo metafísico a fim 
de realizar o retorno da valorização da antiguidade italiana. Isto verificou-se 
graficamente em Vers une Architecture, onde Le Corbusier aborda a lição de Roma 
e as suas respetivas imagens não como alegorias ou anacronismos. Como refere 
Brott, a definição de Le Corbusier dos volumes geométricos “era um efeito do 
horizonte iluminado pelo sol para expressar o ‘ideal eterno’ ou ‘absoluto’.”52 
Já Kostoff defendia que “Os destaques no ambiente construído do passado mereceu
o esforço para preservá-los, porque a sua forma visual podia ser manipulada para
aprimorar perspetivas. Em adição, a sua presença iria inspirar a produção de 
contíguos dignos e modernos que emulavam a sua escala e refletiam – em 
materiais, cores ou alguma característica ou pormenor – a coesão formal do antigo 
e do novo.”53 Ainda que visto como um sacrifício pela modernização da cidade, 
permitia uma certa conservação do ambiente herdado da história do passado. “De 
facto, não interessam como ornamentos secundários da cidade contemporânea, mas 
como exemplos de um ambiente heterogéneo, mais antigo por origem e 
50 BROTT, Simone 2013. Architecture et Révolution: Le Corbusier and the Fascist Revolution. 
Thresholds [online], 41: Révolution!, p. 149  “Le Corbusier did not merely valorize Greece and 
Rome, and the age of classical antiquity: the Parthenon, Paestum, and Hadrian’s Villa, which are 
the formal quintessence of the “new spirit.” 
51 Ibidem, p. 151 “’majestic’ formal concept of each building”. 
52 Ibidem, p. 152 “was an effect of the horizon illuminated by the sun to express the “eternal Ideal” or 
“absolute.” 
53 KOSTOF, Spiro 1973. The Third Rome, 1870-1950: Traffic and Glory, Berkeley: University Art 
Museum, p. 14 “Highlights in the built environment of the past merited for the effort to preserve 
them, both because of their intrinsic value as monuments and also because their visual form could 
be manipulated to enhance urban perspectives. In addiction, their presence would inspire the 
production of dignified modern neighbours that emulated their scale and reflected – in materials, 
color, or some feature of detail – the formal cohesion of old and new.” 
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simultaneamente mais moderno por vocação e virtualidade de desenvolvimento”54, 
como afirma Benevolo. Estas estratificações históricas eram retóricas de 
propaganda claramente expressas em exemplos polémicos como as demolições 
desenvolvidas em torno do Mausoleo di Augusto, na escavação do Largo 
Argentina, ou no arranjo controverso da Piazzale Augusto Imperatore. 
Deste modo, o centro histórico resultava da justaposição de monumentos clássicos 
e antigos com os novos monumentos fascistas da Terceira Roma, totalmente de 
acordo com a tradição académica: panos de mármore branco, colunas e pilastras 
gigantescas, escadarias, arcos, galerias, e grotescos revestimentos em travertino - a 
esconderem estruturas em cimento armado -; compunham as monumentais obras 
do regime que não poupavam despesas para servir de contributo aos imperativos da 
cidade italiana e à grandiloquência do estado corporativo,55 em nome da imagem de 
grandezza da Roma de Mussolini.  
Da população 
Ao mesmo tempo, o tecido da cidade confrontava-se com a superfície construída 
de edifícios habitacionais que não acompanhavam a crescente dimensão 
populacional. O aumento da cidade física relativamente ao dos seus habitantes é 
indicador do excesso de densidade da cidade moderna. Roma moderna é, de facto, 
uma cidade “pequena e feia”, como disse Quaroni, “simplesmente porque se trata 
de uma grande extensão de território construído sem uma estrutura de qualificação, 
porque se trata de uma grande quantidade de pessoas que não apresentam uma 
estrutura cultural e social evoluída, com claros carateres metropolitanos.”56 
Com efeito, o problema da intervenção do centro histórico passa a ser dotado de um 
problema social por deixar de salvaguardar a qualidade de vida da população - 
vítima ao invés de prioritária - que se viu neutralizada e forçada a abrigar-se em 
regiões degradadas nos limites da cidade, como a Porta Portese e Mandrione, onde 
competiam, ainda, com imigrantes vindos de todo o país para providenciar mão de 
obra ao boom construtivo. Consequentemente, a cidade que começou por ter uma 
relação estável entre a população e o cenário físico perdeu na estrutura urbana parte 
54 BENEVOLO, Leonardo 1984. A cidade e o Arquiteto, Lisboa, Edições 70, p. 75 
55 A ajudar a causa fascista a reforçar a arquitetura como base social e técnica, o Manifesto de 
Giovanni Gentile seduziu e atraiu vários urbanistas e arquitetos italianos que lideravam a 
arquitetura moderna – como o Grupo 7 – a trabalhar em nome de Il Duce e em nome de Itália. 
56 QUARONI, Ludovico 1975. Immagine di Roma, Bari, Editori Laterza, p. 396 “piccola e brutta”; 
“proprio perché si tratta de una grande estensione di territorio costruito senza una struttura 
qualificante, proprio perché si tratta di una grande quantità di persone che non presenta una struttura 
culturale e sociale evoluta, con chiari caratteri metropolitani.” 
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da sua habitabilidade. Justamente, como afirma Le Corbusier, “O urbanismo é, na 
verdade, um mar agitado onde as pessoas se afogam.”57 
Por fim, o regime transplantou e refugiou a população em novos subúrbios e 
quarteirões de rápida construção, em campos abertos afastados do centro, a este, 
intitulados de borgate. Por um lado, esta sistemática reestruturação das zonas rurais 
era defendida por favorecer uma redução do congestionamento no centro – que 
assistia a um aumento de população cada vez mais crescente - e no abrandamento 
de deslocações para as grandes cidades; mas, por outro, roubava condições e 
qualidade de vida aos residentes distanciados. Como descreve Kostoff, “Nem 
organicamente incorporados na estrutura urbana nem verdadeiramente colonos 
agrícolas, os residentes dos borgate levaram uma existência ambivalente entre a 
cidade e o campo, vivendo num e pendulando para o primeiro para a sua 
subsistência.”58 Ainda assim, a palavra de Mussolini promovia a residência neste 
tipo de habitações como um suporte positivo aos objetivos do regime, e justificava 
as medidas dos sventramenti de arejamento da cidade ao favorecer o crescimento 
do ambiente dos mesmos. 
Do ambiente 
Agredido pelo desenvolvimento moderno, o organismo da cidade antiga deixa de 
existir, deixando apenas monumentos isolados e espaços particulares que servem 
de pano de fundo para as grandes ruas modernas e os edifícios frios e pesados que 
se sobrepõem ao ambiente que domina o perfil da cidade. Cremos, como Benevolo, 
que “Todas estas modificações reprimem e degradam a coerência formal e 
funcional da cidade antiga.”59 Tudo isto contribui para acentuar o contraste entre os 
espaços antigos esventrados e os novos construídos à custa da sua destruição. 
Tal como diz a este respeito Quaroni, “Estradas e estradas e estradas são todas 
construídas assim, sem uma ideia distinta, sem nenhuma variação real, sem o 
esforço de uma unidade de conjunto, sem uma pausa concreta que não seja o 
‘largo’ estreitíssimo na interseção de duas estradas para o sono da tarde, sem nunca 
um pouco de verde que não seja um grupo de três pinheiros e um cipreste, os 
únicos sobreviventes de uma vila de dezenas de hectares uma vez famosa pelo 
57 LE CORBUSIER 2000. Urbanismo, São Paulo, Martins Fontes, p. 100. 
58 KOSTOF, Spiro 1973. The Third Rome, 1870-1950: Traffic and Glory, Berkeley: University Art 
Museum, p. 9 “Neither organically incorporated into the urban structure nor true agricultural 
settlers, the residents of the borgate led an ambivalent existence between City and country, living in 
one and commuting to the first for their livelihood.”  
59 BENEVOLO, Leonardo 1984. A Cidade e o Arquiteto, Lisboa, Edições 70, p. 77. 
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desenho das suas duas avenidas, pela água das suas fontes, pela sombra das suas 
árvores enormes.”60 
Ainda assim, os sventramenti refletiam uma clara reticência em construir, o que ia 
de encontro ao conceito de ambientismo – além de um certo sentido de nostalgia - 
argumentado por Gustavo Giovannoni (1873-1947) que defendia a preservação de 
grandes sectores do tecido antigo porque o seu “ambiente urbano era uma 
identidade física, social e cultural; que os monumentos derivaram a sua autoridade 
e escala da convivência de construção mais humilde.”61  
Com efeito, a partir dos anos trinta as grandes novas construções fascistas 
passaram a situar-se na periferia da cidade, fora do centro histórico. Além de 
contribuir como forma de desembaraçar o núcleo original que ao longo do tempo 
se deparou sufocado, a periferia servia de tela branca para novos projetos 
urbanísticos articulados com retóricas imperiais, onde se destacava um uso 
consciente de formas e programas de Roma clássica, criando uma ligação com as 
réplicas neoclássicas da urbe. 
De facto, entre as sucessivas intervenções urbanísticas torna-se difícil encontrar um 
mosaico informativo de Roma moderna, uma linha cultural, senão uma ideia 
figurativa. Neste sentido, após as novas cidades residenciais, foram promovidos e 
construídos grandes empreendimentos como retratos imediatos da imagem do 
regime, da linguagem que legitimava a propaganda fascista cujo “estilo”, como 
explica Alberto Neppi (1890-1965), “significa a suprema afirmação da 
grandiosidade e prestígio Italiana, de normas imperativas e imperiais.”62  
Dos grandes projetos destacam-se três exemplos, ou como interpreta Quaroni, três 
exceções à “regra de tudo mau”63 registada no período fascista: a cidade jardim 
Aniene (1920) de Gustavo Giovannoni (1873-1947), o Foro Italico (1928-38) de 
Enrico Del Debbio (1891-1973), e a E’42. É, justamente, a construção da 
60 QUARONI, Ludovico 1975. Immagine di Roma, Bari, Editori Laterza, p. 398 “Strade e strade e 
strade sono tutte costruite così, senza un’idea diversa, senza una vera variazione, senza lo sforzo di 
una unità dell’insieme, senza una pausa concreta che non sia il ‘largo’ strettissimo all’incrocio fra 
più strade per il solo sonno dei tazi, senza mai un po’ di verde che non sia un gruppo di tre pini ed 
un cipresso, unici avanzi superstiti d’una villa di decine di ettari un tempo famosa per il disegno dei 
suoi viali, per l’acqua delle sue fontane, per l’ombra dei suoi alberi immensi.” 
61 KOSTOF, Spiro 1973. The Third Rome, 1870-1950: Traffic and Glory, Berkeley: University Art 
Museum, p. 15 “urban environment was a physical, social, and cultural entity; that monuments 
derived their authority and scale from coexistence with humbler construction.”  
62 ETLIN, Richard 1991. Modernism in Italian Architecture, 1890-1940, Cambridge MA/London: 
MIT Press, p. 490 “Alberto Neppi explained that “style’ signifies the supreme affirmation of Italian 
grandeur and prestige, imperative and imperial forms.”  
63 QUARONI, Ludovico 1975. Immagine di Roma, Bari, Editori Laterza, p. 400 “regola del tutto-
brutto” 
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Exposição que melhor representa o “simulacro da ideal Terceira Roma”64, como 
disse Kallis, constitui a sua conclusão em forma de uma nova “capital sagrada”65 
feita de monumentos permanentes e alusões eternas à revolução vitoriosa e 
universal fascista. 
Consolidação 
Podemos afirmar que Mussolini foi o supremo planeador da ‘cidade ideal’, na 
medida em que realizou com êxito projetos que outros já tinham visionado para a 
sua grande Roma, além de os “embeber com um fervor programático que 
transcendeu o embelezamento e o ressurgimento de formas. Roma antiga não 
estava a ser mecanicamente ressuscitada. No sentido fundamental, nunca morreu: 
foi simplesmente desviada do seu destino. A tarefa de Mussolini consistia em 
reajustar o curso e continuá-lo”66, como afirma Kostof.  
O poder centralizado do planeamento fascista foi tanto pedagógico como 
dogmático quando registou uma cenografia histórica e deixou respirar e funcionar 
o tecido antigo que deixava de estar ofuscado pelo ambiente. Ainda que
drasticamente, a visão de Mussolini fez desaparecer os fragmentos retóricos da 
cidade para rasgar caminhos e ressuscitar a grandezza que desdobrou os limites da 
sua escala física e do seu poder imperial. 
Em discurso, Mussolini afirmava que “Roma tem já um aspeto diferente. Dezenas 
de novos quarteirões surgiram na periferia da cidade, a qual lançou a sua guarda 
avançada de casas em direção à colina saudável, em direção ao mar reconsagrado. 
(...) Em cinco anos Roma tem de parecer maravilhosa para todo o mundo: grande, 
ordenada, poderosa como foi no tempo do primeiro imperador Augustus. [Nós] 
vamos continuar a libertar o tronco do grande carvalho de tudo o que ainda resta 
dele. (...) A Terceira Roma tem que se difundir até outros montes ao longo das 
margens do rio sagrado até as praias do Mar Tirreno. (...) Uma estrada em linha 
reta, a qual tem de ser a mais longa e a mais larga do mundo, moverá o incentivo 
64 KALLIS, Aristotle 2014. The Third Rome, 1922-43: The Making of the Fascist Capital. [e-book] 
Londres: Palgrave Macmillan. “simulacrum of the ideal ‘third Rome’”. 
65 Ibidem “’sacred’ capital”. 
66 KOSTOF, Spiro 1973. The Third Rome, 1870-1950: Traffic and Glory, Berkeley: University Art 
Museum, p. 26 “imbuing them with a programmatic fervour that transcended beautification and the 
revival of forms. Ancient Rome was not being mechanically resurrected. It had, in a fundamental 
sense, never died: it had merely been diverted from its destiny. Mussolini’s task lay in readjusting 
the course and carrying on.” 
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do mare nostrum [o Mediterrâneo] a partir do porto de Ostia ressuscitado até ao 
coração da cidade.”67 
67 Ibidem, p. 35 “Rome has already a different aspect. Tens of new quarters have sprung up in the 
periphery of the city, which has thus hurled its advance guard of houses toward the healthy hill, 
toward the reconsecrated sea... In five years Rome must appear marvellous to all the people of the 
world: vast, ordered, powerful as it was in the time of the first emperor Augustus. [We] will 
continue to free the trunk of the great oak from everything that stains it still... The Third Rome must 
spread onto other hills along the shores of the sacred river until the beaches of the Tyrrhenian Sea... 
A straight highway which must be the longest and the widest in the world will move the incentive 




2.4. A arte do Estado: stile littorio 
Como fomos referindo, o movimento fascista animava constantemente a intenção 
de criar um estilo novo, uma arte nova que erguesse construções refletoras de uma 
monumentalidade e romanità modernas, denunciadas na construção de um novo 
império original e italiano. Ora, no período em questão a arte nova propriamente 
dita seria o despertar da vanguarda racionalista, mas o desejo de romanità indicava 
uma direção contrária ao movimento internacional. Porém, como parte do seu 
ecletismo cultural, Mussolini ainda proclamou aos jovens italianos que não 
duvidassem do seu apoio pela arquitetura moderna, testando o optimismo de 
arquitetos como Giuseppe Pagano (1896-1945) que considerava “a arquitetura 
moderna a arte do Estado”68; quando, na realidade, o racionalismo estava longe de 
ser considerado arte oficial do mesmo. 
A procura por um estilo nacional de identidade fascista resultou no stile littorio, o 
estilo imperial que derivava diretamente da estética e dos valores da antiguidade 
clássica romana, e que demonstrava ainda uma atitude modernista. O estilo 
marcou, essencialmente, a expressão arquitetónica mais visivelmente reconhecida 
como a arte do estado, destacando-se por conciliar uma série de referências 
clássicas com materiais e tecnologias correntes. Com efeito, destacam-se o Palazzo 
Littorio (1934), o Foro Italico ou Foro Mussolini (1928-38), a Città Universitaria 
(1933-35) e, sobretudo, a EUR, como os melhores exemplos de projetos retóricos 
que invadiram a cidade de Roma e que, apesar da participação de arquitetos 
racionalistas, enfatizavam uma direção tradicionalista de sentido patriótico na 
conceção da arte académica como a arte do regime.  
É, justamente, a experiência destes projetos, composta por diversas visões 
estratégicas e conotações políticas, que determina a abertura à criação “de um novo 
património para ser colocado ao lado do antigo, (...) de uma arte nova, uma arte dos 
nossos tempos, uma arte Fascista”69, como afirma Pagano. 
68 ETLIN, Richard 1991. Modernism in Italian Architecture, 1890-1940, Cambridge MA/London: 
MIT Press, p. 487 “now modern architecture is the State art”  
69 PAGANO, Giuseppe 2008. Architettura e Città durante il Fascismo, Editoriale Jaca Book, p. 4 
“Noi dobbiamo creare un nuovo patrimonio da porre accanto a quello antico, dobbiamo creare 
un’arte nuova, un’arte dei nostri tempi, un’arte fascista.” 
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2.4.1. Palazzo Littorio 
A verdadeira tentativa de construir no centro da cidade antiga, contrariamente aos 
restantes exemplos que se posicionam na periferia, consistiu no concurso para a 
nova sede do partido Fascista e da Revolução Fascista: o Palazzo della 
Rivoluzione ou Palazzo Littorio (1934). O Palazzo seria um monumento 
impositivo e emblemático, considerado o mais belo e representativo da nação 
Mussoliniana e da arquitetura nacional, com um programa tanto funcional como 
simbólico, de carácter permanente e universal. 
A sua construção foi decidida na Via dell’Impero, junto à Basílica de Maxentius e 
à frente do Foro Romano, pelo seu carácter tanto funcional como áulico, onde 
muita da propaganda fascista já tinha lugar, unindo a Piazza Venezia e o Coliseu 
“por meio de uma pitoresca desordem de memórias arquitetónicas”70, como 
descreve Pagano. Urbanisticamente, o foco principal da Via era o edifício do 
Coliseu, um importante núcleo cultural e monumental para o qual confluem todas 
as vias; mas a concretização do novo Palazzo passaria a compor e a dominar a 
cenografia da Via, em igual tamanho e altura que o monumento romano.  
Ainda que considerada a mais difícil e desafiadora competição da época, 
desenvolvida num momento particular de debate arquitetónico, persuadiu muitos 
dos jovens arquitetos fascistas com projetos ilustrativos da luta pelo estilo moderno 
contra o académico, num confronto específico entre dois estilos de arquitetura dos 
anos trinta: o estilo internacional e o estilo nacionalista, interpretados por Pagano 
como “Dois mundos, mais uma vez: o estático, apaixonado pela forma e pela 
linguagem bombástica, que se autodefine como defensora da romanità, das leis 
supremas do espírito e da tradição italiana; e o progressivo e vivo que obtém vigor 
da rude e eterna pureza das coisas simples e que procura exprimir o ideal do 
italiano moderno através de medidas e cadências atuais sem recorrer às dimensões 
dos dinossauros, à retórica espanhola ou às equações de Vitruvius.”71  
Por outro lado, como refere Pagano, a preocupação era a monumentalidade, “Isto é, 
a interpretação de toda a grosseira ou cenográfica, elefantina ou triottarda, enfática 
70 PAGANO, Giuseppe 2008. Architettura e Città durante il Fascismo, Editoriale Jaca Book, p. 15 
“attraverso un pittoresco disordine di architettoniche memorie.”  
71 Ibidem, p. 13 “Due mondi si urteranno ancora una volta: quello statico, innamorato della forma e 
dell’ampollosità, che si autodefinisce come difensore della romanità, delle leggi supreme dello 
spirito e della tradizione italica, e quello progressivo e vivo che trarrà salute dalla rude ed eterna 
purezza delle cose semplici e che cercherà di esprimere l’ideale dell’italiano moderno attraverso 
misure e cadenze di oggi senza ricorrere alle dimensioni dei dinosauri, alla retorica spagnolesca o 
alle equazioni di Vitruvio.”  
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ou infantil do valor puramente estético inerente ao estatuto de monumental.”72 
Assim como afirma Etlin, “O Estilo Littorio era a ordem do dia. Modernidade e 
monumentalidade, racionalismo e classicismo deveriam ser fundidos em conjunto 
ao serviço de uma visão imperial do Estado Fascista.”73  
Dito isto, a atenção principal do júri dividiu-se entre a qualidade do aspeto exterior 
do edifício e a sua planimetria. Metade das propostas apresentadas demonstravam 
uma monumentalidade fora de escala, tanto a nível funcional como formal, o que 
retirava valor aos edifícios circundantes, principalmente à Basílica, e criavam 
apenas um alinhamento paralelo com a estrada conferindo ao edifício um eixo 
central de simetria, o que parecia ser contrário às exigências naturais do lugar. 
Deste grupo de projetos simétricos foram salvos dois: o de Adalberto Libera, pela 
sua solução plástica com uma composição curvilínea central que refletia o espírito 
imperial fascista – à semelhança da sua proposta para a Mostra de 1932 -; e o de 
Luigi Cosenza (1905-1984), pelo carácter invulgar da sua fachada com uma 
cadência uniforme de meios elementares. “Se a simetria é uma rede de segurança 
que pode em todo o mais conduzir à banalidade, a composição assimétrica 
apresenta as incógnitas de uma viagem de exploração ao mundo da sensibilidade 
mais delicada.”74 Nesta perspetiva, enunciada por Etlin, como único exemplo serve 
a proposta de Eugenio Montuori (1907-1982) e Luigi Piccinato (1899-1983). 
Dois dos exemplos mais originais e interpretativos da arquitetura fascista, e 
igualmente representativos do movimento racionalista italiano, foram os projetos 
apresentados pelo grupo milanês constituído pelos arquitetos Giuseppe Terragni, 
Luigi Vietti (1903-1998), Antonio Carminati (1894-1970), Pietro Lingeri (1894-
1968), o engenheiro Ernesto Saliva, e os pintores Mario Sironi (1885-1961) e 
Marcello Nizzoli (1887-1969). O projeto A propunha uma massa de proporções 
monumentais ecoante dos monumentos contíguos, com uma fachada levemente 
curva e completamente lisa e depurada, sem qualquer abertura à exceção de um
rasgo vertical ao centro a marcar a entrada; enquanto que o B compunha uma 
justaposição de prismas elegantes à imagem do espírito racional. 
72 Ibidem, p. 26 “Cioè l’interpretazione del tutto grossolana o scenografica, elefantesca o triottarda, 
enfatica o infantile del valore puramente estetico insito nella qualifica di monumentale.”   
73 ETLIN, Richard 1991. Modernism in Italian Architecture, 1890-1940, Cambridge MA/London: 
MIT Press, p. 491 “The Stile Littorio was the order of the day. Modernity and monumentality, 
rationalism and classicism were to be fused together in the service of an imperial vision of the 
Fascist state.”  
74 Ibidem, p. 27 “Se la simmetria è un’ancora di salvezza che può tutt’al più condurre alla banalità, la 
composizione asimmetrica presenta le incognite di un viaggio di esplorazione nel mondo della 
sensibilità più delicata.”   
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A pureza dos volumes dos arquitetos racionalistas é ilustradora da batalha pela 
afirmação da arquitetura moderna, a fim de conquistar uma linguagem já 
protagonizada por toda a Europa e que o fascismo não deixava evoluir em Itália. A 
prova revelou-se no final do concurso quando em 1937 a comissão entrega a vitória 
à proposta dos arquitetos Enrico Del Debbio, Arnaldo Foschini (1884-1968) e 
Vittorio Morpurgo (1890-1966), por se revelar o projeto que melhor refletia uma 
linguagem mais próxima e literal do stile littorio. Contudo, a proposta vencedora 
do Palazzo Littorio ficara em papel, sucedendo-se um outro concurso em 1937 e 
cujo projeto final seria então decidido a realizar-se no Foro Mussolini. 
Este cenário repetiu-se igualmente a nível europeu e cujo concurso mais decisivo
foi o da sede em Genebra, aberto em 1920, onde mais de mil arquitetos de várias 
nações apresentaram cerca de 377 propostas de imagens arquitetónicas que 
assimilavam correntes com origens desde neo-românicas e tradicionalistas, a 
monumentais e modernistas. Como descreve Bruno Zevi, “Foi um confronto entre 
homens da primeira era da arquitetura moderna, veteranos das batalhas culturais de 
1893-1914, e profissionais ecléticos para os quais setenta anos de história e 
renovações não significavam nada.”75 Nomes como Vitor Horta (1861-1947), 
Joseph Hoffmann (1870-1956), e sobretudo Le Corbusier e Pierre Jeanneret (1896-
1967), entre outros, seriam os autores das propostas monumentais que assinalavam 
o primeiro momento da arquitetura moderna.
Note-se que, como descreve Etlin, "os esforços bem-sucedidos pelos arquitetos 
racionalistas para criar uma arquitetura monumental imperial que transmitisse o 
espírito da ideologia fascista, contrastava com a adopção simultânea do tipo de 
estética vanguardista que poderia facilmente ter enfeitado as páginas de Gropius 
em Internationale Architektur ou Hitchcock e Johnson em O Estilo 
Internacional."76 
75 ZEVI, Bruno. Storia dell’architettura moderna, Volume I Da William Morris ad Alvar Aalto: la 
ricerca spazio-temporale, Torino, Piccola Biblioteca Einaudi, p. 163 “Era uno scontro fra uomini 
della prima età dell’architettura moderna, reduci dalle battaglie culturali del 1893-1914, e 
professionisti eclettici per i qual settant’anni di storia rinnovatrice non significavano nulla.”  
76 ETLIN, Richard 1991. Modernism in Italian Architecture, 1890-1940, Cambridge MA/London: 
MIT Press, p. 434 "the successful efforts by Rationalist architects to create a monumental, imperial 
architecture that would convey the spirit of Fascist ideology contrasted with the simultaneous 
adoption of the type of avant-garde aesthetic that could easily have graced the pages of Gropius's 
Internationale Architektur or Hitchcock and Johnson's The International Style." 
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xxix. xxx. xxxi. Palazzo del Littorio, 1934:
Proposta de A. Libera
Proposta de Luigi Cosenza
Proposta de Eugenio Montuori e Luigi Piccinato
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xxxii. xxxiii. xxxiv. Palazzo del Littorio, 1934:
Proposta A do Grupo Milanês
Proposta 1 e 2 (vencedora) de E. del Debbio, A. Foschini e V. Mopurgo
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xxxv. Foro Mussolini, E. Del Debbio, Roma
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2.4.2. Foro Mussolini, atualmente Foro Italico 
O Foro Mussolini (1928-38) aparece como “um espaço politizado fascista 
significante no qual a arquitetura foi alistada para atingir objetivos governativos 
sofisticados”,77 como afirma Michael Minkenberg (1959), onde o poder ideológico 
era conciliado com o desenho arquitetónico em questão. Inspirado nos fóruns 
romanos da era imperial, o fórum consistia num vasto complexo desportivo para os 
jovens italianos onde, como escreve Deyan Sudjic (1952), “a juventude, desportos, 
luz solar, e a natureza eram os ingredientes de uma solução de desenho espacial 
projetada para rejuvenescer uma corrida fascista. (...) É mais uma versão de 
aparência arqueológica do urbanismo fascista.”78  
Situado a norte da cidade, depois do Rio Tibre e encostado aos montes do Monte 
Mário, o Foro assegura uma posição estratégica de ligação entre o centro da cidade 
e a periferia. Começou por ser um projeto modesto iniciado por Enrico Del Debbio 
cuja primeira proposta consistia numa Academia para Educação Física (1927) para 
instrutores do programa nacional. Um ano mais tarde surge um novo projeto a uma 
escala maior atribuído a Renato Ricci (1896-1956), que despoleta uma segunda 
proposta por Del Debbio, uma composição de formas volumétricas sobrepostas aos 
elementos decorativos Novecentistas, que já incluía a maioria dos principais 
elementos do complexo final: dois estádios, um grande e um pequeno, piscinas, 
serviços de educação, e por fim um obelisco.79  
A Ponte Duca d’Aosta, construída em alinhamento axial com as piscinas e o teatro 
ao ar livre80, permite o acesso à entrada monumental do complexo, composta por 
uma praça e um edifício de recepção de Luigi Moretti (1907-1973). A chegada do 
complexo é enriquecida por um obelisco, um monólito de mármore (17m alt., sem 
contar com o embasamento) erguido entre as piscinas e a Academia por ordem de 
77 MINKENBERG, Michael 2014. Power and Architecture: The Construction of Capitals and the 
Politics of Space. [e-book] Berghahn Books. p. 169 “Figures as a significantly politicized Fascist 
space in which architecture was enlisted to reach sophisticated governing goals.”  
78 SUDJIC, Deyan 2006. The Edifice Complex: How the Rich and Powerful and their Architects 
shape the World, Penguin, p. 170 “Youth, sports, sunlight, and nature were the ingredients of a 
spatial design solution designed to rejuvenate a Fascist race. (...) It’s a more archaeological-looking 
version of Fascist urbanism.”  
79 Parte do projeto foi ainda modificada por Luigi Moretti com o objetivo de uma ampliação para a 
inserção do Arengo delle Nazioni com a estátua colossal de Mussolini e, mais tarde, para o Palazzo 
Littorio, numa extensão total de 850,000m2 que ia desde a Ponte Milvio até aos limites do 
quarteirão residencial da Piazza d’Armi. 
80 Com os arranjos da entrada o teatro seria movido para sul, o qual, no projeto seguinte, acabaria por 
dar lugar a uma estação de comboios. 
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Mussolini e dedicado ao mesmo, à responsabilidade de Costantino Constantini 
(1904-1982), encarregue ainda das piscinas e das termas. À exceção da sobriedade 
da Academia81 em tijolo, todo o complexo é coberto em mármore branco.  
No mesmo eixo do obelisco abre-se uma via onde, entre o pequeno e o grande 
estádio, se encontra uma grande fonte com um embasamento circular enterrado 
onde pousa uma grande esfera (3m diâmetro), símbolo da universalidade e dos 
jogos desportivos, idealizada por Mario Paniconi (1904-1973) e Giulio Pediconi 
(1906-1999). Um outro amplo espaço externo projetado por Luigi Moretti, a 
Piazzale dell’Impero, reúne o ginásio do Duce no interior das Termas projetadas 
por Costantini, e o edifício para a Academia de Esgrima. A pavimentação destes 
espaços, tal como muitos outros no complexo, é decorada por mosaicos de azulejos
pretos e brancos realizados pela Scuola dei Mosaicisti del Friuli, com desenhos de 
Giulio Rosso e Gino Severini (1883-1966). 
Os estádios, o pequeno Stadio Mussolini – conhecido como o Stadio dei Marmi – e 
o grande Stadio dei Cipressi, juntamente com o Obelisco, estavam completos e
construídos segundo o plano original em 1934. De destacar é o Stadio Mussolini, 
composto por uma bancada de dez filas de mármore de Carrara com capacidade 
para 20,000 pessoas, onde 60 estátuas coroam a fileira do topo com 
personalizações de homens nus (4m alt.) - todas uma contribuição e representação 
de varias províncias italianas, representativas de várias atividades desportivas.
No panorama da cidade, o Foro representa um exemplar emblema retórico de um 
testemunho suspenso entre o passado e o presente, ao fundir a romanità ou a 
tradição italiana com a arquitetura moderna e funcional. 
81 A Accademia Fascista di Edcucazione Fisica foi criada em seguimento da “Riforma Gentile” 
(1923) que decretou o final dos Instituti di Magistero de Roma, Turim e Nápoles com o objetivo de 
formar os professores de educação física e os instrutores da Opera Nazionale Balilla. Em 1932, os 
cursos, que iniciados em 1928 na Accademia Militare di Educazione Fisica della Farnesina foram 
transferidos e atualizados para a nova sede no Foro Mussolini, no edifício que atualmente é a sede 
do CONI. 
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2.4.3. Città Universitaria 
Na construção de monumentos glorificantes da revolução fascista com um sentido 
moderno, sucede-se o grandiloquente plano da Città Universitaria, o primeiro 
projeto de colaboração que neste período constituiu uma oportunidade preciosa e 
ambiciosa de somar uma conotação cultural ao regime enquanto novo centro 
moderno e monumental – dentro do próprio centro da cidade.  
Neste caso, uma nova atitude de Mussolini já não revelava uma inclinação face a 
uma corrente específica, o que abria uma oportunidade de convivência entre 
mestres e jovens artistas que, como explica Vittorio Pardo, “interpretavam no 
sentido positivo e civil as instâncias sociais da frequentemente inconstante e 
incoerente doutrina fascista.”82 Já Giuseppe Pagano destaca que a sua “própria 
fisionomia unitária, [é] uma expressão exemplar da união entre classicismo e 
modernidade, prosseguido do ‘fascismo de pedra.’”83  
A eleição de Marcello Piacentini para a realização do plano do novo campus 
universitário vem diretamente atribuída, ou influenciada, por Mussolini como 
típico das suas operações durante a era fascista, já que reunia uma pluralidade 
arquitetónica em consenso. A direção deste projeto veio ainda reforçar a sua 
indiscutível hegemonia na comissão pública como arquiteto do regime, cuja 
arquitetura classicista depurada de ornamentações já vinha a reunir pontos na visão 
de Mussolini do stile littorio.  
O projeto viveu de uma contribuição decisiva do arquiteto Gaetano Minnucci 
(1896-1980), com quem Piacentini realizou uma viagem pelos mais importantes 
institutos universitários europeus; aliada à distribuição de parte dos projetos a 
arquitetos da escola romana e a racionalistas como Pagano, Giovanni Michelucci 
(1891-1990), Giuseppe Capponi (1893-1926), Pietro Aschieri (1889-1952), 
veteranos do MIAR, Arnaldo Foschini (1884-1968) e Gaetano Rapisardi (1893-
1988), “com a diretiva de permitir, no quadro de uma planta monumental e 
82 PARDO, Vittorio Franchetti 2003. L’Architettura nelle Città Italiane del XX secolo: dagli anni 
Venti agli anni Ottanta, Editoriale Jaca Book, p. 106 “che interpretavano in senso positivo e civile 
Le istanze social della spesso disorganica e incoerente dottrina fascista.”  
83 PAGANO, Giuseppe 2008. Architettura e Città durante il Fascismo, Editoriale Jaca Book p. LXIV 
“propria fisionomia unitaria, espressione esemplare del connubio tra classicità e modernità, 
perseguito dal ‘fascismo di pietra’.”  
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xxxviii. Edifício da Reitoria de M. Piacentini e ao fundo o Instituto de Matemática de Gio 
Ponti, Città Universitaria, Roma, 1938
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classicista, uma certa experiência moderna”84, como explica Zevi. Esta colaboração 
coletiva tratou-se de uma – dissimulada - concentração de arquitetos académicos e 
arquitetos portadores de ideias novas das gerações recentes, formadas no Norte de 
Itália, que na verdade pretendia atingir uma linguagem nacional com a intenção de 
atenuar a polémica racionalista. 
A Città Universitaria organiza-se segundo um esquema tradicional e simétrico, 
uma alusão deliberada às formas da antiga Roma, em oposição à articulação dos 
volumes arquitetónicos que interpretam uma liberdade esclarecedora na sua relação 
volumétrica com o plano geral. A monumentalidade severa e monótona dos 
edifícios dispostos sobretudo na horizontal, à exceção da torre da reitoria, 
contrapõe-se à composição geral feita à escala do homem e segundo um jogo de 
formas e superfícies geométricas simples, dominadas por um severo classicismo 
despojado expressivo da imagem imperial fascista. O complexo compreende 
edifícios como o Instituto de Física de Pagano, o Instituto de Matemática de Gio 
Ponti (1891-1979), o Instituto de Química de Aschieri, o Instituto de Botânica de 
Capponi, o edifício da Reitoria de Piacentini, entre outros.  
Segundo Ciucci, a Escola de Matemática de Gio Ponti é o edifício mais original da 
Città Universitaria, por constituir “uma espécie de interpretação romana de 
‘neoclassicismo’ de Milão, com uma alusão, na parte de trás, ao léxico 
‘racionalista’”.85 Talvez por isso seja igualmente considerado como um paradigma 
pelo arquiteto Piero Ostilio Rossi (1948) que define a obra como “um dos edifícios 
mais interessantes e talvez aquele que mais do que os outros é capaz de exprimir as 
ambiguidades e as oscilações da pesquisa arquitetónica daqueles anos em Itália.”86 
Quanto a Piacentini, Bartolomeo Azzaro defende que o seu “principal mérito (...) 
foi o de operar uma direção organizacional que realizada em conjunto, num único 
complexo eficiente e orgânico, a instância da relação com a tradição italiana com a 
necessidade de representar a inovação como um exemplo de modernidade.”87 O 
84 ZEVI, Bruno. Storia dell’architettura moderna, Volume I Da William Morris ad Alvar Aalto: la 
ricerca spazio-temporale, Torino, Piccola Biblioteca Einaudi, p. 187 “con la direttiva di consentire, 
nelle cornice di un impianto monumentale e classicista, qualche esperimento moderno.”  
85 PARDO, Vittorio Franchetti 2003. L’Architettura nelle Città Italiane del XX secolo: dagli anni 
Venti agli anni Ottanta, Editoriale Jaca Book, p. 103 “una sorta d’interpretazione romana del 
“neoclassicismo” milanese con un’allusione, sul retro, al lessico “razionalista’.”  
86 Ibidem “uno degli edifici più interessanti forse quello che più degli altri è in grado di esprimere le 
ambiguità e le oscillazioni della ricerca architettonica di quegli anni in Italia”.  
87 AZZARO, Bartolomeo 2013. La Città Universitaria della Sapienza di Roma e le sedi esterne 1907-
1932, Gangemi Editore spa., p. 16 “Il merito principale di Piacentini fu quello di operare una regia 
organizzativa che tenesse insieme, in un unico complesso efficiente ed organico l’istanza del 
rapporto con la tradizione italica con la necessità di rappresentare l’innovazione come istanza della 
modernità.”  
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xxxix. Edifício da Reitoria de M. Piacentini, Città Universitaria, Roma, 2010
110
novo estilo moderno construiu estruturas imponentes de formas rígidas e retas 
eliminando os elementos clássicos como o arco e a coluna, signos da herança 
imperial romana; no entanto, garantia o sentido de tradição com um classicismo 
abstrato construído de travertino e tijolos finos dourados e vermelhos acastanhados, 
num complexo que deve ainda a sua composição orgânica aos grande fóruns 
antigos com os edifícios cívicos em torno, ou a uma igreja em nave e capelas 
individuais.  
Porém, do projeto resultou uma controversa pública entre Piacentini e Ugo Ojetti 
(1871-1946), um forte defensor da identidade italiana nas artes que acusou o autor 
de “promover formas ‘modernas’ à custa de tradições arquitetónicas nativas de 
registos antigos Romanos e Renascentistas”88 e de “abandonar a arquitetura Italiana 
em favor do novo classicismo despojado internacional.”89 Em resposta, Piacentini 
“censurou Ojetti por fetichizar colunas e arcos romanos como elementos estéticos-
decorativos essenciais da arquitetura italiana sem perceber que ambos emergiram 
originalmente como soluções a desafios funcionais-estruturais.”90 O arquiteto 
acrescentou ainda que, no que tocava aos elementos primários da construção 
moderna, destacavam-se o aço e o betão na construção de elementos formais e 
novas estruturas e que, de facto, na evolução do contexto arquitetónico moderno, a 
coluna e o arco perderam o seu significado e a sua função.  
Ainda assim, a Piacentini foi associada a credibilidade descrita por Aristotle Kallis 
de um “poderoso e supremo curador eficaz de um ‘pluralismo estético’ na 
arquitetura e no desenho urbano”91; ao reunir uma multitude de jovens arquitetos 
italianos a colaborarem numa obra fascista eficaz e diversa. Este diálogo 
deliberado de uma experiência moderna foi, de facto, a oportunidade ideal de 
atenuar as divisões estilísticas resultantes do debate racionalista, e de restaurar e 
solidificar ligações com os mesmos arquitetos. 
Por fim, a organização espacial e os componentes individuais deste projeto de 
grande escala resultaram no inevitável cânone da arquitetura fascista, constituindo 
88 KALLIS, Aristotle 2014. The Third Rome, 1922-43: The Making of the Fascist Capital. [e-book] 
Londres: Palgrave Macmillan, “promoting ‘modern’ forms at the expense of native architectural 
traditions from the ancient Roman and Renaissence register.” 
89 ETLIN, Richard 1991. Modernism in Italian Architecture, 1890-1940, Cambridge MA/London: 
MIT Press, p. 425 “abandoning Italian architecture in favour of the new international stripped 
classicism.” 
90 KALLIS, Aristotle 2014. The Third Rome, 1922-43: The Making of the Fascist Capital. [e- book] 
Londres: Palgrave Macmillan, “censuring Ojetti for fetishizing Roman columns and arches as 
essential aesthetic-decorative elements of Italian architecture without realising that both had 
originally emerged as solutions to functional-structural challenges.” 
91 Ibidem “powerful and supremely effective curator of ‘aesthetic pluralism’ in architecture and urban 
design.” 
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fundamentalmente o modelo e o percursor direto do quarteirão da E’42 
designadamente, como afirma Kallis, “em termos de escala, unidade de carácter, 
função representativa, estrutura executiva, preferência por um compromisso 
estético, e a celebração do trabalho de colaboração”.92 
92 Ibidem “in terms of scale, unitary character, representational function, executive structure, 
preference for aesthetic compromise, and celebration of collaborative work.” 
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3. A cidade nova
i. Roma, fotografia de Ludovico Quaroni, 1969
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3.1. A condição da urbe fascista 
Se, de facto, o centro histórico está definido e finito de reconstruções e a sua 
modernização estabelecida com as novas aberturas e construções, a exibição plena 
de uma cidade feita verdadeiramente como o reflexo da imagem fascista não 
poderia existir inteiramente na cidade antiga. Considerando, ainda, a conservação 
do conjunto da cidade e das peças que mantêm a integridade do seu organismo, 
como afirma Benevolo, “a integração de edifícios novos na mesma escala dos 
antigos passa a ser, pelo contrário, inadmissível, e é inútil perguntarmo-nos se 
deveriam ser ‘integrados no ambiente’ ou ‘estritamente modernos’. No centro 
histórico só podem permanecer os edifícios que formam a sua estrutura original, 
conservados, restaurados, ou, quanto muito, substituídos com uma margem 
razoável de fidelidade, de acordo com os modelos tipológicos originários.”1 Com 
efeito, como continua o autor, a inserção de novas construções deve surgir “com o 
traçado e a liberdade do espaço indispensáveis à arquitetura moderna”2, o que, 
portanto, ilegítima a sua concretização dentro do tecido urbano do centro antigo. 
A imagem de uma capital imperial ia além do plano de 1931, a sua concretização 
pedia uma configuração específica, nova, uma marca de progresso que 
permanecesse eterna e incomparável. Isto é, para a produção de um catálogo de 
imagens e de ambientes particularmente fascistas era imperativa a construção de 
um novo espaço, um novo centro: uma cidade nova. Consequentemente, construir 
uma nova imagem, uma nova ordem e um novo homem é uma tarefa que não se 
limita nacionalmente mas que se deve difundir pelo mundo. A arquitetura amplia a 
cidade, que amplia o homem, que amplia a ideia, que assegura a sua solidez; a sua 
formação constitui um organismo que lhe confere uma atitude contributiva de 
magnificência e de qualidade utilitária.  
Como regra geral, a evolução das cidades parte da necessidade de serem 
construídas de forma cada vez mais ampla, em direção a um futuro onde as formas 
arquitetónicas são edificadas para proteger a vida e facilitar o progresso, onde a 
ciência e a arte se unem para a proteção e expansão da vida, em permanente 
resposta às necessidades sociais ou políticas da sociedade. Como afirma Hendrik 
Christian Andersen (1872-1940), “À medida que seguimos a marcha da 
humanidade, constatamos que os requisitos para uma grande centralização tornam-
1 BENEVOLO, Leonardo 1984. A Cidade e o Arquiteto, Lisboa, Edições 70, p. 82. 
2 Ibidem, p. 83. 
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-se obrigatórios.”3 Ora a centralização é indissociável da universalidade, pressupõe
um único centro acessível a todas as nações planeado para facilitar relações 
económicas, políticas, sociais e culturais, e incentivar, assim, o progresso e, 
sobretudo, a unificação do mundo. A categoria universal é apelativa e exigida e, 
portanto, quando aplicada à cidade gera um novo potencial e transforma-a, 
passando esta a deter uma importância acrescida que, consequentemente, promove 
a amplitude - sublinhada neste contexto - do âmbito político.  
Como afirma Le Corbusier, “A vida transcorre entre duas potências magnéticas e 
cada uma delas é capaz de atingir o sublime. Um desses polos representa aquilo 
que um homem sozinho faz: o excepcional, o patético, o divino da criação 
individual. O outro polo representa aquilo que os homens em sociedade 
empreendem, homens organizados em grupos, cidades ou nações: certas forças, 
certas correntes específicas da coletividade. Aqui, a grandeza individual, a 
amplitude do génio. Ali, a administração, a ordem, a intenção, a galvanização, o 
civismo. No todo, duas energias contraditórias mas atreladas ao mesmo destino.”4 
Explorando, conjuntamente, as composições arquitetónicas, a tradição, a ideologia 
política, a romanità, etc., o tecido urbano forma um novo valor de modernidade e a 
sua centralização prepara um poder totalitário. A necessidade emergente de 
integração e a concentração de um núcleo urbano são, do nosso ponto de vista, 
contribuições fundamentais para o suporte propagandístico do fascismo, promotor 
de um reconhecimento universal e, consequentemente, histórico e eterno. Note-se 
que, o conteúdo universal aplicado com atenção particular ao problema urbano 
desenrola uma escala e uma identidade mais evidente e completa da cidade. Atingir 
uma escala universal assegura positivamente a importância da expressão urbana, 
considerando ainda que “a partir de certa escala, a arquitetura adquire as 
propriedades de Grandeza”5, como afirma Rem Koolhaas. 
Cremos, como Koolhaas, que “a grandeza transforma a arquitetura, a sua 
acumulação gera uma nova classe de cidade.”6 Neste contexto, lemos o conceito de 
grandeza como a grandeza de Itália, da nação, do espaço urbano refletor do ideal 
político, pois a grandeza aplicada ao líder italiano queria-se igualmente enfatizada 
3  ANDERSEN, Hendrik Christian 1913. Creation of a World Centre of Communication, Paris. p. 3 
“As we follow the onward march of humanity, we note that requirements for grander centralisation 
become obligatory”. 
4  Le CORBUSIER 2004. Precisões, São Paulo, Cosac & Naify, p. 212. 
5  KOOLHAAS, Rem 2014. Acerca de la Ciudad, Barcelona, Editorial Gustavo Gili SL, p. 23 “A 
partir de certa escala, la arquitetura adquiere las propriedades de la Grandeza.” 
6  Ibidem, p. 33 “Si la Grandeza transforma la arquitetura, su acumulación genera una nueva classe de 
ciudad.” 
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e expressa na sua nova cidade. Mussolini aspirava traduzir o mito de grandeza 
numa realidade completa, uma exigência escrava da atualização da grandeza do 
passado. Naturalmente, esta realidade teria de ser construída do princípio, 
sobretudo por se tratar de um mito incapaz de estabelecer relações com a cidade 
clássica; quanto muito, coexiste com ela.  
A relação entre escala e cidade - entendendo escala tanto como um termo 
significante de grandeza como de programa ideológico - é só assim estabelecida 
unicamente fora dos muros da cidade antiga, e por deter essa posição de
proximidade assegura uma importância particular por expressar, ainda, uma nova 
composição urbana em continuidade com a consolidada. A cidade existente postula 
a cidade nova, assim é que o sistema geral da nova cidade carrega consigo um 
punhado de hipóteses de aplicação de novos critérios e teorias de agentes urbanos. 
Numa perspetiva histórica, o sentido de centralização política, visto como objetivo 
de posição de superioridade mundial, advém da escala super-humana de conceitos 
e invenções Assírios, da beleza monumental de linhas e simetrias de conceção, 
com uma linguagem inspirada no orgulho pessoal e simbólico. Tal como a política 
fascista, a civilização Assíria (séc. XX a.C. ao séc. XV a.C.) procurou nas suas 
representações a expressão do desejo de glória materializado em paredes 
esculpidas dos palácios imperiais ou nas estátuas talhadas de simbolismos. O 
mesmo poder e beleza enriqueceu e ergueu as construções egípcias, como as 
grandes pirâmides, os templos e os obeliscos. Também os gregos procuraram 
conquistar a perfeição ideal, como é exemplo a Grécia, desenhada e erguida com 
proporções perfeitas em templos e ideais, fundamentos de um império mundial 
enquadrado na ambição de centralização de Alexandre o Grande (356 d.C.-323 
a.C.), de formar um centro mundial e subordinar todas as nações ao seu controlo e
poder. 
Estes idealismos são resultantes de um esforço comum e contínuo do desejo do 
homem de criar um reino mundial de grandeza monumental. Contudo, à 
magnificência destas construções falta a centralização humana que só da qual pode 
partir a unificação e a concentração mundial, um fator de internacionalismo 
essencial para despoletar o progresso e enfatizar relações práticas internacionais, e 
consequentemente, o domínio mundial. É, pois, a partir da arquitetura que se 
verificam estes fatores: a ambição dos reis, líderes, potências e figuras cristalizadas 
que residem nas linhas que desenham o simbolismo espiritual ou material das 
conceções arquitetónicas. Tal como o orgulho pessoal ergueu muralhas, o mesmo 
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sentimento as rompe e evolui num só propósito de união que, por outro lado, é 
entendido e essencialmente interpretado por um encorajamento de ideais e intentos 
distintos. 
A tentativa de centralização mundial fascista é, justamente, a atualização direta das 
ambições pretensiosas das gerações de Júlio César (100 a.C.-44 a.C.) de objetificar, 
a uma escala universal, o controlo e a conquista humana com a construção de uma 
capital mundial. Roma foi construída e cresceu em motivos de âmbito mundial, 
com criações de arte imortais, assumindo o direito e responsabilidade em 
estabelecer um centro mundial, resultando como inspiração ou fabrico de ideais 
para outros. Como defende Andersen, o declínio deste império provou que “onde 
motivos espirituais não são considerados essenciais e ausentes na ação humana, 
nenhum reino, por muito que poderoso, permanecerá; pois só através da inspiração 
divina podem os homens ser guiados, e somente através de motivações espirituais 
irá o mundo unir-se para construir um centro que dará proteção douradora aos seus 
mais altos ideais. Roma na sua glória e poder, pedras e colunas, com as suas 
estruturas imperiais, caiu e falhou como capital mundial.”7 
É neste contexto que a grande Roma de Mussolini desponta como uma espécie de 
segunda oportunidade de renascer a glória italiana. “A arquitetura de Roma teve 
que servir a sua posição de cidade tanto imperial como universal, a cidade que duas 
vezes dera civilização a uma grande parte do mundo estava agora, na ideologia 
fascista, prestes a assumir este papel de novo”8, como refere Etlin.  
O desenvolvimento da cidade monumental ao serviço do estado político vai 
recuperar o protagonismo anteriormente interpretado por Roma antiga, como o 
fizeram igualmente outras civilizações antigas, como o Egito, a Mesopotâmia, a 
Pérsia e a Grécia; e as cidades modernas ocidentais, como o urbanismo barroco 
italiano, Versailles, Washington e a Roma napoleónica. Este inquérito histórico foi 
ilustrado por Antonio Nezi, em The Rebirth of the Classical Ideal in the 
Monumental Composition of Cities, para “demonstrar que a ideia de grandiosidade 
é inseparável do conceito de cidade” e que “grandiosidade é (...) a essencial, até 
7  ANDERSEN, Hendrik Christian 1913. Creation of a World Centre of Communication, Paris, p. 6 
“where spiritual motives are not considered essential, and are absent in human action, no kingdom 
however powerful will stand: for only through divine inspiration can men be guided, and only 
through spiritual motives will the world unite to build a centre, that will give lasting protection to 
their highest ideals” 
8  ETLIN, Richard 1991. Modernism in Italian Architecture, 1890-1940, Cambridge MA/London: 
MIT Press, p. 395 “The architecture of Rome had to serve its position as both an imperial and a 
universal City, the city that twice had given civilization to so much of the world and was now, in 
Fascist ideology, about to assume the role again.” 
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mesmo a principal condição inerente às aglomerações humanas dignas do nome de 
cidade.”9 
Com efeito, a emergência na procura de uma comunicação e relação entre a cidade 
e o mundo concretiza-se de uma só forma: uma cidade planeada especificamente 
para este propósito, capaz de satisfazer como resposta desenhada e como apoio 
fundamental e reforço dos ideais e das aspirações do fascismo. Para criar a
visualização dos acontecimentos e torná-los quase instantaneamente percetíveis ao 
olhar é preciso, como refere Le Corbusier, um lugar, métodos de exposição – neste 
caso, precisa-se de construções.10  
Justamente, o mundo exprime-se em monumentos, nas soluções apressadas de 
espíritos visionários ou espíritos práticos, das propostas que se constroem, de 
lugares. Um novo estado ideológico lança um apelo à arquitetura, ou não seria a 
“arquitetura o resultado do estado de espírito de uma época”11, como afirma Le 
Corbusier. Deste modo, cumprido o propósito imperial demonstrado na nova 
grandiosidade urbana através dos sventramenti da cidade antiga, a cidade de 
Mussolini quer-se agora promovida a uma posição ideal e internacional, de poder 
absoluto. Se a glória imperial já é garantidamente reconhecida mundialmente, ao 
próprio movimento político falta um propósito universal atualizado. Naturalmente, 
como já referimos, a universalidade não cabe na cidade antiga, tem de ser 
construída num novo lugar e expressa sob a forma de uma nova. 
É precisamente neste contexto que surge o interesse pela Exposição Mundial por se 
tratar de um momento único de construir um complexo monumental para receber 
um evento atraente de uma audiência internacional que viria de todo mundo para 
assistir à celebração e afirmação de prestígio do regime. Mas, como vimos, a 
cidade nova é, simultaneamente, uma cidade mundial pois, além de partir tanto da 
particularidade da novidade fascista como da ambição de poder e domínio mundial, 
visa ser um ponto central das ideias do mundo, uma organização urbana eficiente, 
uma evolução geral, um lugar fixo na história, uma potência mundial, o verdadeiro 
recetáculo de um novo homem e de um novo espírito.  
Tal o é a tela de Hendrik Christian Andersen, o visionário impulsionador da Cidade 
Mundial, aquele que será o projeto essencial no desenho da cidade fascista: o 
primeiro esboço esclarecedor das ambições de Mussolini e encorajador de um 
9  Ibidem, p. 398 “the idea of the grandiose is inseparable from the concept of the City” “grandiosity 
is (...) the essential, even the principal condition inherent to human agglomerations worthy of the 
name of the City.” 
10 Le CORBUSIER 2004. Precisões, São Paulo, Cosac & Naify, p. 212. 
11 Ibidem, p. 213. 
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plano ideal concretizado no desenho da Exposição Mundial. A World Metropolis, 
concebida pelo escultor americano Hendrik C. Andersen e produzida pelo arquiteto 
francês Ernest Hébrard (1875-1933), começa como um Centro Mundial de 
Comunicação, um epíteto que desperta um conceito de comunicação e de
progresso num centro a querer tornar-se o pivô da civilização, constituído por três 
centros: o Centro Científico, o Centro de Artes e o Centro Olímpico. Uma 
centralização eminente, num ambiente de premonições de catástrofe e 
fundamentos para organizar uma harmonia mundial e contrariar o clima pós-guerra 
(1914-18).  
Por outro lado, como afirma Le Corbusier, “a ‘cidade mundial’ é ainda o posto de 
triagem das ideias do mundo; ela acolhe os documentos da história, as estatísticas 
da presente época e as propostas.”12 Neste sentido, surge uma segunda proposta de 
carácter universal que parte da mesma ideia e do mesmo pensamento do centro 
mundial de Andersen: o Mundaneum, desenvolvido por um dos seus próprios 
promotores, Paul Otlet e por Le Corbusier. O projeto visionário de Otlet visava 
construir um centro mundial de cultura, ciência, informação e educação, que 
servisse organizações internacionais e complementasse o propósito da Liga das 
Nações, como consequente anexo e complemento. O Mundaneum seria uma 
cidade constituída pelas cinco instituições tradicionais de criatividade intelectual: 
associações científicas, museu, biblioteca, universidade e institutos internacionais, 
que juntos, segundo Otlet, “assumem as funções de investigação, documentação, 
discussão, colaboração e ensino”.13 Como veremos, o projeto do Mundaneum de
Le Corbusier terá uma influência monumental e simbólica, sobretudo, no desenho
do edifício principal do repertório fascista, o Palazzo della Civiltà Italiana
(1938-42).
É, pois, a partir destes dois projetos utópicos de cidades mundiais que 
construiremos um discurso de análise que, mais adiante, será definidor no 
levantamento de influências e referências na construção da cidade nova fascista.
12 Le CORBUSIER 2004. Precisões, São Paulo, Cosac & Naify, p. 213. 
13 VOUSSOUGHIAN, Nader 2003. The language of the World Museum: Otto Neurath, Paul Otlet, Le 
Corbusier, Transnational Associations, 1-2, p. 85. 
122
3.1.1. Hendrik C. Andersen e a Cidade Mundial
Investido grande parte do seu trabalho na escultura da Fonte da Vida, Andersen 
cruza-se com Hébrard em Roma, em 1907, o arquiteto visionário da City 
Beautiful14, que por sua vez se encontram com uma rede de internacionalistas 
visionários de novos mecanismos sociais de paz universal e novos desenhos para as 
capitais do mundo. Já em Paris, em 1912, e com mais quarenta assistentes 
recrutados da Escola de Belas Artes, o plano estava em marcha quando o estúdio 
soma dois novos aliados: Henri La Fontaine (1854-1943), socialista e membro do 
senado e especialista na lei internacional, e Paul Otlet15 (1868-1944), filósofo 
social e defensor da universalização de todo o conhecimento.  
A maré crescente de esperanças por uma humanidade pacificamente unida ditava o 
plano de Andersen como a convicção da expressão material das ideias abstratas de 
Otlet e La Fontaine, que rapidamente lhe escrevem: “O Centro Internacional do 
qual sonharam a sua realização arquitetónica, nós imaginámo-lo na sua atividade 
funcional.”16 Iniciava, assim, uma correspondência entre estes futuristas e 
Andersen e Hébrard, envolvida em esforços de tornar realidade uma Nova 
Jerusalém.17 
Ainda em Paris, já em 1913, A Criação de um Centro Mundial de Comunicação é 
finalmente publicada: uma grande impressão em papel japonês inaugurada com 
uma introdução de Andersen, seguida por majestosas descrições e histórias do 
planeamento da cidade elaboradas por Gabriel Leroux, um professor na 
Universidade de Bordeaux, acompanhadas por elegantes alçados e plantas 
pormenorizados. A elite intelectual parisiense deparava-se finalmente com a 
‘Cidade do Futuro’. Quando apresentado ao Comité Francês-Americano, Paul 
Adam descreve o Centro Mundial como um “ponto de encontro para o melhor na 
ciência, arte e desporto, uma espécie de armazém para os pensamentos e atividades 
humanas, onde, sem qualquer distinção de religião ou nacionalidade, homens se 
podem encontrar e unir num esforço comum para a realização do idealismo e da 
14 Um conceito vindo dos desenhos urbanistas que antecederam a Primeira Guerra Mundial. De facto, 
o Centro Mundial é suposto ser uma City Beautiful: um vasto plano Beaux-Arts figurativo de uma
completa e perfeita metrópole.
15 Um visionário que com o desenvolvimento de um sistema de catalogação internacional antecedeu o 
que hoje consiste a World Wide Web e o Hypertext. 
16 JAMES, Henry, ANDERSEN, Hendrik Christian 2004. Beloved Boy: Letters do Hendrik C. 
Andersen, University of Virginia Press, p. XXVI “The International Centre of which you have 
dreamed the architectural realization, we have imagined in its functional activity.” 
17 Ibidem, p. XXVI. 
123
iv. v. vi. vii. viii. Propostas de localização para o Centro Mundial,
H. Andersen e E. Hébrard, 1916
124
beleza.” Mais que um Centro de Comunicação tratava-se de um centro que visava 
estabelecer a paz universal, um símbolo de vitalidade. A grande publicação de luxo 
multiplicou-se em cópias enviadas a bibliotecas, instituições culturais, líderes 
políticos, reis e presidentes por todo o ocidente para assegurar apoios ao seu 
projeto. 
Ainda que utópico, o Centro Mundial foi planeado na sua totalidade num 
magnífico esquema de uma cidade completa, precedido por um estudo atento de 
conceções e de complexos monumentais urbanos, tanto antigos como os mais 
recentes. Um monumental Centro Internacional forma o coração da cidade: une e 
agrupa os principais edifícios que compõem os centros – ciências, artes e desporto 
-, desenhados para responder às mais vitais necessidades humanas de todas as 
nações e promover relações e atividades internacionais, “intimamente unidos e (...) 
destinados a completar e enriquecer um ao outro de tal maneira a formar um todo 
inseparável e completo”18 como descreve Andersen. Com efeito, o autor afirma que 
o Centro foi “organicamente planeado em detalhe como se fosse uma peça de
maquinaria para servir como um coração do mundo para receber e expandir os 
interesses comuns essenciais dos quais a vida das pessoas depende, só requere ser 
colocado em pedra e aço para estar pronto ao uso do mundo”19. 
A localização da cidade não foi escolhida num ponto específico já que, ainda que 
com a especificidade de se situar junto ao mar, abre-se às possibilidades arbitrárias 
de ser um esquema a colocar-se na Bélgica em Tervueren, na Suíça perto de Berne, 
na Holanda perto de Hague, nos arredores de Paris entre Seine e Oise, na costa 
Mediterrânea em Cannes, em Constantinopla, em Roma na zona de Ostia, ou ainda 
nos Estados Unidos em Nova Jérsei. 
Terá sido, justamente, o próprio Andersen no desenvolvimento da sua proposta, a 
decidir que se, de facto, existia algum local que ao mesmo tempo providenciava 
tanto uma aura histórica como uma localização apropriada para a sua cidade, só 
podia ser Roma. É este momento que determina o encontro do autor com 
Mussolini, o qual, adiante, na sequência da apresentação dos planos da cidade, lhe 
expressa “a mais calorosa resposta ao esquema” e se “ofereceu apresentar às 
18 ANDERSEN, Hendrik Christian 1913. Creation of a World Centre of Communication, Paris. p. 3 
“intimately bound together and (...) designed to complete and enrich one another in such manner as 
to form an inseparable and complete whole” 
19 Ibidem, p. 7 “organically planned in detail as if it were a piece of machinery to serve as a world 
heart for receiving and expanding the essential common interests upon which the life of people 
depends, only requires to be put in stone and steel to be ready for the world’s use.” 
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nações um local apropriado, no caso do projeto receber apoio geral.”20 A área 
fornecida consistia na extensão do porto antigo de Ostia, a 24 km de Roma, uma 
das várias localizações hipotéticas já propostas e apresentadas na publicação dos 
planos da cidade; e na qual o Imperador Augustos havia projetado um porto 
gigantesco para Roma, apenas parcialmente realizado. Além de satisfazer as 
intenções propagandísticas de Mussolini, esta seria a localização que, segundo 
Antonio Nezi, testemunharia “a continuidade da impressionante civilização eterna 
de Roma.”21 
O plano da cidade foi recebido por Mussolini como parte do quadro e visão 
emergente da nova Roma, por se tratar de um plano que finalmente expressava o 
estado proclamado para cidade. Como esperado, rapidamente os elementos e 
ambientes da visão de Andersen começaram a figurar no programa fascista para 
Roma modernissima, fazendo uso do material e a visão do escultor para servir os 
fins ideológicos e propagandísticos de Mussolini, como adaptações dos planos de 
restruturação e servindo ainda de influência à literatura do período. A entrada em 
cena da megalomania do plano utópico e ‘tirânico’ de Andersen afastava-se da 
complexidade orgânica da vida humana para se aproximar de um rosto fascista 
reconhecido por Mussolini. Com a aprovação do líder22, os primeiros ideais de paz 
e união foram cegados e conquistados como as mesmas expressões e ideias que 
inspiraram a cidade mundial e consequentemente, a política fascista. 
A cidade para todos - o filósofo e o cientista, o artista e o homem trabalhador - e 
para todas as nações caracteriza-se por uma completa simetria, onde linhas gerais 
preveem um crescimento natural, em quarteirões residenciais, empresariais e 
industriais. Neste sentido, o Centro Mundial é tanto moderno como prático: além 
20 ETLIN, Richard 199., Modernism in Italian Architecture, 1890-1940, Cambridge MA/London: 
MIT Press, p. 396 “the warmest approval to the scheme (...) offered to present to the nations an 
appropriate site, should the Project receive general support.” 
21 Ibidem, p. 396 “the continuity of the astounding eternal civilization of Rome.” 
22 Este tipo de plano visionário de uma cidade mundial não era o primeiro a ser aprovado por 
Mussolini. Pouco depois da proposta de Andersen (1913), o arquiteto académico Armando Brasini 
(1879-1965) propôs a criação de um novo centro monumental fora dos limites da cidade, ao longo 
da Via Flaminia, sob o signo de Urbe Massima (1916); e ainda antes da Roma de Piacentini (1931), 
recebeu a aprovação para um centro monumental no centro de Roma (1928). Das propostas, o plano 
de Piacentini destaca-se por se mostrar mais digno de uma verdadeira exposição de 
monumentalidade urbana e de renascimento do ideal monumental; um plano que segundo o próprio 
autor vai além da “Grande Roma” de 1925 e reformula os seus princípios iniciais de 1916: “Roma 
não possui o tipo de uma grande cidade capital. As pessoas sempre quiseram considera-la desta 
forma, mas de facto não é. Possui um carácter pitoresco, não grandioso. Os seus monumentos são 
grandiosos, S. Pedro e o Coliseu, mas não o tecido da cidade.” Ibidem, p. 400 “Rome does not have 
the type of a great capital City. People have Always wanted to consider it thusly, but it is not. It has 
a picturesque, not a grandiose character. Its monuments are grandiose, Saint Peter’s and the 
Coliseum, but not the fabric of the city.” 
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dos seus limites sugere extensões e adições de cidades-jardim promovendo uma 
expansão gradual e saudável. Cada centro monumental foi pensado como um todo, 
isto é, planeado e estudado cuidadosamente de modo a que todos os seus pontos 
sejam práticos e vantajosos na sua relação com o plano completo. Os edifícios 
principais, em grande medida coesos, inserem-se num padrão geométrico e 
envolvem-se por subúrbios que se distribuem para uma grande densidade de 
populações modernas de cerca de um milhão de habitantes. 
Todo o conjunto é convenientemente conectado por largas avenidas e boulevards, 
das quais convergem as artérias principais no coração do centro monumental, a 
Torre do Progresso. As secções que radiam da Torre permitem uma circulação 
aberta e livre entre elas, oferecendo às zonas residenciais acessos facilitados aos 
serviços e em resposta às necessidades que dizem respeito ao aproveitamento 
saudável e agradável da vida, além de estabelecer uma rápida comunicação. 
Divididos em três partes e ao longo de um eixo monumental distribuem-se os 
grandes edifícios concebidos para acolher institutos internacionais de artes e 
ciências, de religiões, de desportos: o Centro de Arte, o Centro de Cultura Física ou 
Centro Olímpico, e o Centro Científico.  
O Centro Científico é composto pela Torre do Progresso central, delimitada por um 
Templo das Religiões, um Tribunal Internacional de Justiça, quatro Edifícios de 
Congressos Científicos, um Banco, uma Biblioteca de Referência Internacional,  
Institutos de Ensino Superior e uma Imprensa Mundial. Como afirma Andersen, 
“Um centro permanente para congressos internacionais de ciência e investigação 
económica não é apenas um sonho na mente dos homens mais progressistas e 
inteligentes da nossa idade, mas parecia-lhes ser uma absoluta necessidade para o 
avanço da humanidade.”23 De proporções colossais, a Torre do Progresso é o 
coração do centro e domina todo o conjunto: “A elevar-se no meio, vista de longe, 
e formando o ponto central da visão de todas as longas avenidas que se irradiam a 
partir da mesma através da cidade para o campo aberto, a Torre do Progresso, 320 
metros de altura, forma o comemorativo ‘Sinal’ que simboliza o progresso diante 
da humanidade”24, como descreve Andersen. 
23 ANDERSEN, Hendrik Christian 1913. Creation of a World Centre of Communication, Paris, p. 45 
“A permanent centre for international congresses of science and economic research has not only 
been a dream in the minds of the most progressive and intelligent men of our age, but it seemed to 
them to be an absolute necessity for the advancement of mankind.” 
24 Ibidem, p. 84 “Rising in their midst, seen from afar, and forming the central point of view from all 
the long avenues that radiate from it through the city into the open country, the Tower of Progress, 
320 metres in height, forms the commemorative 'Signal' symbolising the onward progress of 
humanity.” 
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Unido ao Centro Científico pela Avenida das Nações, o conjunto que compõe o 
Centro de Arte é organizado em torno da Fonte da Vida de Andersen e desenhado 
pelas linhas monumentais de um Templo de Arte: um centro de inspirações e 
esforços dedicado ao “espírito criativo de Deus no Homem”25. “Separados do 
templo por uma grande avenida, como duas asas que majestosamente o antecedem, 
e dobrando-se entre eles a Fonte da vida,”26 como descreve Andersen; o centro
dispõe à esquerda a Escola de Pintura, Escultura, Arquitetura, Design Decorativo e
o Museu; e à direita o Conservatório de Música e Teatro e a Biblioteca de Arte. É,
ainda, abraçado por jardins botânicos, zoológicos e estufas que unem o Centro de 
Arte ao Centro Olímpico, tirando o maior partido das formas da natureza e da 
forma humana atlética. O quadro do Centro vive de um cenário ideal para se 
enquadrar em simetria de proporções, linhas e decorações, numa unidade 
dominante que oferece uma solução prática para um estudo moderno da arte. Um 
Centro de Arte porque, como explica Andersen, a Cidade Mundial vê “a Arte do 
futuro a ganhar mais do que  o valor local”27; porque “é através das artes que o 
Divino na humanidade se torna mais definido”;28 porque as artes apelam o homem 
às mais altas simbologias da vida e juntas inspiram numa só voz e apelam à 
humanidade; porque a arte representa a história da evolução humana.  
Por fim, segundo o autor, o Centro de Cultura física “é projetado para dar um 
impulso ao desenvolvimento do corpo humano e para facilitar, através da 
comparação, a obtenção de padrões ideais de força, resistência e beleza física. 
Portanto resulta natural concebe-lo unido ao Centro de Arte; pois a arte e a cultura 
física são por natureza tão harmoniosamente relacionadas e essencialmente unidas 
que um não se pode expandir sem o outro”29. Com efeito, a localização do Centro é 
contígua ao Centro de Arte, partilhando igualmente de um espaço central que 
consiste num imenso Estádio “desenhado como o grande monumento chefe do 
Centro Olímpico”30 que distribui em redor todos os serviços e instalações 
indispensáveis ao desenvolvimento e compreensão do corpo humano: desde
Academias, ginásios, piscinas exteriores e interiores, pistas de corrida, auditórios 
(de Anatomia e Psicologia), salões de leitura, salas de refeições, salas de descanso, 
25 Ibidem, p. 17 “creative spirit of god in man.” 
26 Ibidem, p. 24 “separated from the temple by a wide avenue, like two wings majestically leading up 
to it, and folding between them the fountain of life, we find upon the plan”. 
27 Ibidem, p. 17. 
28 Ibidem, p. 18 “It is through the arts that the divine in humanity becomes more defined.”  
29 Ibidem, p. 31 “This centre is designed to give an impetus to the development of the human body 
and to facilitate, through comparison, the attainment of ideal standards of strength, endurance and 
physical beauty.” 
30 Ibidem, “designed as chief monument of the Olympic centre.” 
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postos médicos, banhos turcos, entre outros - situam-se intimamente ligados e 
alinhados em proporção com o Estádio. As Academias radiam do centro entre 
largas avenidas e dispersas entre aparatosos espaços verdes que enriquecem o 
conjunto e oferecem espaços abertos para desportos ao ar livre. Tal como 
anunciado pelo autor, o Centro remonta a sua inspiração às proporções colossais 
das Termas de Caracala em Roma, mostrando-se talvez maior que qualquer outra 
tentativa do género e detalhadamente pensado de modo a “reunir todos os 
requerimentos modernos para um conhecimento prático e científico do 
desenvolvimento humano”31. Este centro constitui também uma alternativa àquela 
dispendiosa e temporária das celebrações Olímpicas, que na sua maioria vê acabar 
em desuso e abandono os seus grandes edifícios, como as Exposições 
Internacionais. 
Finalmente, a culminar as extremidades das duas avenidas que unem o Centro de 
Arte com o Centro Físico, um grande Estádio de Água ou Natatorium completa o 
projeto. Oposta à Tribuna de Honra do Estádio, a entrada central é anunciada com 
duas figuras colossais da autoria de Andersen que representam o sexo masculino
(virilidade) e o feminino (feminilidade); assentes em pedestais, erguem-se a uma 
altura de 80 metros. As duas figuras formam aquele que simboliza o portão para a 
cidade, com os seus braços esticados e quase a entrelaçar os seus dedos, enquanto 
os outros erguem acima das suas cabeças duas tochas que servem de faróis 
monumentais. Como afirma Andersen, “Estas figuras simbolizam a igualdade e a
fraternidade entre os sexos, que juntos seguram convidativos a luz que guiará os 
povos das nações através do amor, unidade e paz para o mais elevado 
desenvolvimento.”32 
Contíguas aos Centros estão as zonas residenciais, seis zonas, cada uma para um 
total de habitantes desde os 100,000 aos 120,000, dispostas num conveniente 
sistema de ‘tabuleiro de damas’. Cada secção dispõe de uma praça central, um 
amplo espaço livre que garante as necessidades essenciais dos habitantes através 
de edifícios de serviços públicos, como mercados, escolas, livrarias, igrejas, 
teatros, administração, entre outros. Em direção ao mar e em espaços arborizados 
estão zonas como o hospital e sanatórios.  
31 Ibidem, p. 41 “bringing together all the modern requirements for a practical and scientific knwledge 
of human development.” 
32 Ibidem, p. 44 “These figures symbolise the equality and fellowship of the sexes, who together hold 
out invitingly the light which shall guide the peoples of the nations through love, unity and peace to 
higher development.”. 
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Ainda que ligadas por grandes avenidas radiantes do centro, um grande canal 
marca a divisão entre a zona monumental da cidade e as zonas residenciais, 
empresariais e industriais, abraçando-as em três lados atravessáveis por pontes. A 
cidade adjacente, também ela se divide em zonas de várias secções de quarteirões, 
igualmente separadas umas das outras por largos cintos de água. Nos extremos 
forma-se um largo canal navegável do qual bacias interiores, destinadas a comércio 
e transporte de mercadorias, se ligam ao mar no extremo da própria cidade. 
Na secção administrativa e empresarial, o Centro Cívico desenha uma grande praça 
quadrada limitada por edifícios públicos, como a Câmara, o Tribunal de Justiça, a 
Biblioteca Pública, o Posto de Correios, entre outros. Deste ponto, avenidas 
dispersam-se em boulevards entre hotéis, teatros, salões de concertos e as maiores 
lojas alguma vez construídas. Partindo nas zonas administrativas, longas avenidas 
retas atravessam as zonas residenciais e culminam em dois parques que 
estabelecem uma fronteira com o mar, o qual, segundo o plano, seria o cenário para 
duas grandes catedrais. Imensos parques e jardins oferecem à cidade grandes 
manchas verdes, fazendo fronteira com o segundo canal que separa uma zona da 
outra. 
Além do canal navegável a circulação é garantida com uma Estação Ferroviária 
situada no eixo principal, em posição oposta à do Centro Cívico. O Terminal marca 
outro ponto de onde partem, à superfície, eixos radiantes de um outro sistema de 
avenidas largas e, subterrâneo, um outro sistema conecta-se com subestações de 
relação imediata com os principais edifícios do Centro. Depois do grande canal os 
limites da cidade são enriquecidos com quarteirões empresariais e industriais 
planeados em estilo cidade-jardim; dispostos individualmente ou em grupos entre 
massas verdes,  de forma a que os trabalhadores ainda que perto dos seus postos de 
trabalho possam desfrutar de um estilo de vida que reúna condições agradáveis e 
saudáveis. Estes são complementados com os mesmos serviços que as zonas 
residenciais do centro. A sua posição, além de ter uma relação direta com o núcleo 
da cidade, é feita de maneira a permitir possíveis e futuras expansões e 
desenvolvimentos em direção ao campo aberto. Ainda nos subúrbios estavam 
previstos grandes terrenos de aviação e espaços de exposições. 
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3.1.2. Arquitetura ou revolução (fascista): a influência de Le Corbusier e do
Mundaneum 
Ainda que sem uma clara posição ideológica ou política33, desde os anos vinte que 
Le Corbusier, influenciado por Pierre Winter (1891-1952), estimulou uma 
admiração e um fascínio por regimes autoritários e justamente, por Mussolini, um
dos seus heróis, e a sua política de grandes trabalhos inseridos na revolução 
nacional. Esta mudança radical de rumo principia quando Le Corbusier se junta a 
Redressement Français (1925) e, finalmente, ao Régime de Vichy (1940-44), uma 
posição que foi construindo desde os anos trinta, associado com o político Georges 
Valois (1878-1945) e ao socialista Hubert Lagardelle (1874-1958) na publicação 
do jornal político Prélude (1932-35), que defendia uma reconciliação entre a 
França e a Itália de Mussolini, e no qual publica grande parte dos seus trabalhos 
teóricos. 
À sua paixão e admiração pela cultura italiana e a arquitetura de Roma, já grandes 
fontes de inspiração para as suas obras, o arquiteto juntava ainda o desejo de se 
cruzar com o líder do fascismo italiano proveniente da vontade de criar uma 
relação com a “autoridade” e a “força paterna”, no seguimento dos seus planos que 
pretendiam realizar “a cidade dos tempos modernos”.34 De facto, se no início dos 
anos vinte Mussolini inaugurava a revolução fascista, uma verdadeira revolução 
desenrolava-se, igualmente, aos olhos de Le Corbusier, cuja admiração pelo novo 
regime registou-se desde logo em apontamentos nas suas memórias onde se lia 
“1922 marcha fascista em Roma. Mussolini sobe ao poder em Itália”.35 Com efeito, 
este momento foi determinante na formulação do pensamento inqueietante do
arquiteto que, já no seguimento da mostra que assinalava o décimo aniversário do 
fascismo, descrevia a exposição como “a prodigiosa Exposição de Roma da 
Revolução”36. Esta consistiu, de facto, na interpretação que Le Corbusier associava 
à exposição fascista: uma “violenta reversão por uma autoridade”, justamente, 
33 Os seguintes apontamentos não servem para definir Le Corbusier como de esquerda ou de direita, 
nem para questionar as suas teorias ou ideologias; servem apenas para questionar e compreender de 
que modo o seu papel foi relevante no desenvolvimento da imagem fascista, a partir dos seus 
elementos despóticos e utópicos e autoritários, na relação entre modernidade e fascismo, por se 
tratar de um dos protagonistas da explosão da arquitetura moderna. 
34 GIANNANTONIO, Raffaele  Echi di Le Corbusier in Abruzzo: Vincenzo Monaco e la chiesa della 
Madonna della neve a Roccaraso, Roma, Gangemi Editore Spa, p. 23. 
35 BROTT, Simone 2013. Architecture et Révolution: Le Corbusier and the Fascist Revolution. 
Thresholds [online], 41: Révolution!, p. 149 “1922 Fascist march on Rome. Mussolini takes power 
in Italy.” 
36 Ibidem, p. 149 “the prodigious Rome-Exhibition of the Revolution”. 
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como continua Simone Brott, “o oposto da revolução proletária que o mesmo 
denunciava.”37  
Le Corbusier interpretava o fascismo como revolucionário no verdadeiro sentido 
de uma mudança radical e apressada de poder. Neste sentido, como explica Brott, 
ao atribuir o termo ‘revolução’ no contexto fascista implora-nos para observarmos 
os seus “sintomas alarmantes” dos quais parte um desejo erótico à volta da 
violência – “a perversão procura satisfação através da força violenta, por um lado, 
e obtém prazer no desejo sem gratificação, por outro”38 -, um desejo que o próprio 
parecia partilhar, consciente de se tratar de uma neurose. 
Por outro lado, no mesmo momento em que Mussolini se revê na personagem do 
super-homem de Nietzsche, em Also Sprach Zarathustra, também Le Corbusier se 
vê como um ‘novo tipo de homem’. Um arquiteto e um líder político, ambos 
pensavam-se dois ‘profetas’ com um chamamento espiritual, pregadores de uma 
violência “não populista, mas a violência do super-homem”39, como defende Brott. 
Da mesma obra de Nietzsche, Le Corbusier retira, ainda, segundo a autora, a sua 
interpretação de revolução como ‘uma teoria do tempo’ ao seu “conceito de eterno 
retorno ao renascimento do universo enraizado na antiga filosofia estoica grega 
sobre a natureza cíclica da temporalidade. O eterno retorno é um conceito de 
Nietzsche também usado para defender Amor fati – a escolha de amar o seu próprio 
destino incluindo sofrimento, perda e destruição – dai a noção de revolução como 
uma destruição criativa que ressurge em Le Corbusier” 40. 
Dito isto, a partir dos anos trinta, associadas a Le Corbusier registam-se várias 
tentativas de aproximação ao regime por meio de pedidos a vários amigos e outros 
contactos que lhe favorecessem a receção de um convite oficial do Estado, entre 
eles Guido Fiorini (1897-1966), Pietro Maria Bardi (1900-1999) e Hubert 
Lagardelle.  
É, finalmente, em 1934 que Le Corbusier recebe um convite oficial do regime para 
participar numa série de conferências em cidades desde Roma a Milão, organizadas 
pelo MIAR, uma oportunidade ideal de apresentar as suas ideias urbanistas e 
37 Ibidem, “violent reversal by an authoruty” “not the proletarian revolution that he denounced.” 
38 Ibidem, p. 150 “the perversion seeks satisfaction through violent force, on one hand, and derives 
pleasure in desire without gratification, on the other” 
39 Ibidem, p. 153 "not populist violence, but the violence of the superman". 
40 Ibidem, p. 152 “concept of eternal return in on the infinite rebirth of the universe rooted in the 
ancient Greek Stoic philosophy on the cyclical nature of temporality. Eternal return is a concept 
Nietzsche also used to defend Amor fati—the choice to love one’s fate including suffering, loss, 
destruction—hence the notion of revolution as a creative-destruction that resurfaces in Le 
Corbusier.” 
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‘radiosas’ a Mussolini, num momento em que imaginava uma nova civilização 
‘maquinista’ e cidades industriais e geométricas segundo ‘planos ditatoriais’. 
Justamente, nas mesmas conferências, Mussolini elaborava discursos sobre os 
novos tempos da arquitetura moderna, quando ele próprio era fundador de novas 
cidades radiosas, o que, portanto, lhe concedia o investidor ideal para os planos 
radicalistas de Le Corbusier que tentava reunir fundos para a construção da sua 
nova cidade radiosa. Contudo, apenas recebe elogios por parte de Mussolini que 
decidiu não o receber, recorrendo, consequentemente, a Giuseppe Bottai que lhe 
apenas agradece por acompanhar os problemas urbanos italianos enviando 
cumprimentos. 
Persistentes, as tentativas de Le Corbusier em conseguir um encargo na Itália 
fascista mostraram, ainda, interesse nas cidades novas de Mussolini inseridas nos 
planos de recuperação de Agro Pontino e nas colónias africanas. Neste contexto, 
destacam-se Pontinia para a qual realizou um projeto onde propunha um grande 
Palazzo littorio; e a cidade de Etiópia de Addis Abeba, que vai buscar referências à 
Ville Radieuse, interpretada como uma rigorosa tábua rasa fundadora de uma nova 
sociedade, onde evocou o seu Plano Voisin para Paris ou o seu projeto para Algiers 
e construiu estradas e arranha céus, desenhando ainda uma separação entre os 
europeus e os indígenas. Ambos os projetos não tiveram sucesso, à exceção das 
suas ideias para Addis Abeba que influenciaram o projeto consequente e foram 
aplicadas segundo uma solução mais prática. Por fim, em 1935, propôs, ainda, um 
projeto revolucionário para os subúrbios de Roma, a norte, onde glorificou a nova 
era moderna com um plano de uma cidade com quatro arranha céus habitacionais, 
fortemente afastados uns dos outros e interligados por duas grandes avenidas em 
cruz; igualmente sem sucesso. 
Na realidade, apesar de não ter conquistado o respeito de Mussolini nem ter
concretizado os seus vários planos, Le Corbusier revelou uma importante 
influência e, de certo modo, uma aproximação ao regime fascista, justamente, na 
construção do seu maior empreendimento urbano, a E’42. 
Na realização da cidade nova verificaremos que os arquitetos italianos a 
constroem a partir de influências racionalistas do seu repertório e sobretudo, do 
seu desenho utópico para a Cidade Mundial ou do Mundaneum, curiosamente, 
aquela que consistiu numa tentativa oriunda da visão de Otlet de criar um ponto 
no globo onde a imagem e o significado do mundo pudessem ser percetíveis e 
compreendidos; um ponto que se tornasse um templo sagrado, inspirando e 
coordenando grandes ideias e ações nobres. Valerá, assim, a pena analisar os
princípios compositivos e programáticos da Cidade Mundial de Le Corbusier para
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perceber a sua influência na conceção da E’42.
A Cidade Mundial, embora com uma missão semelhante à da Liga das Nações de 
paz e segurança, não seria só feita de políticas mas coordenada a um nível 
internacional e concentrada em termos culturais e intelectuais. Com efeito, é um 
espaço neutro de encontro e de reunião para os cidadãos do mundo que junta todos 
os aspetos sociais, políticos e culturais e torna possível trocas democráticas de 
ideias e crenças. Como explica Le Corbusier, “Seria útil rever a história da 
humanidade, aprender o que o homem fez, ativar o seu conhecimento, dota-lo com 
coragem, medir quão alto o pensamento nos levou, quão baixo os erros nos podem 
arrastar para baixo. O homem só por si, criador, fonte de prestígio de energia ou 
luz! É isso que queremos compreender; conhecer bem o homem, entender os seus 
trabalhos, manifestados ao longo da história em imagens, gráficos, etc., e nas 
configurações que eles foram criados e existiram, através da iconografia.”41 
Em 1928 o conceito para a cidade era apenas uma imagem provisória à qual, no 
ano seguinte, foram acrescentados os seus elementos complementares urbanísticos, 
passando, finalmente, em 1929 a ser um plano completo para uma cidade: a Cité 
Mondiale ou a Cidade Mundial. Este “’Capitólio’ da humanidade”42, nomeado 
deste modo por Le Corbusier, ficaria estabelecido entre Pregny e Grand Saconnex 
onde o terreno da cidade domina a paisagem rural de Genebra e oferece uma vista 
admirável numa planície que se encosta gradualmente às margens do lago. A 
verdade é que, mais do que absorver o cenário, a sua posição elevada é ainda 
estratégica por ser vista em todas as direções, descrita pelo autor como uma 
“acrópole de cosmopolitismo e colaboração internacional coroada por um museu 
mundial.”43 
Na elaboração do plano, Le Corbusier responde ao requisito explícito de Otlet de 
uma “arquitetura de pedras falantes, onde os monumentos são símbolos, (...) 
concebendo um Mundaneum que era pelo seu conjunto, a sua extensão, o seu poder 
de expressão com pedras organizadas harmoniosamente (...) verdadeiramente um 
monumento”,44 num culminar das complexidades monumentais da história e das 
expressões do espírito que continuamente exaltaram a grandiosidade do homem. 
Segundo o arquiteto, a cidade “foi concebida com as mais racionais bases da 
41 LE CORBUSIER 1933. In Defense of Architecture, p. 607. 
42 VON MOOS, Sranislaus 2009. Le Corbusier: Elements of a Synthesis, Germany, 010 Publishers.  
43 Ibidem. 
44 GIEBELHAUSEN, Michaela 2003, The Architecture of the Museum: Symbolic Structures, Urban 
Contexts, Manchester, Manchester University Press, p. 171 “architecture of speaking stones, where 
monuments are symbols, Le Corbusier conceived of a Mundaneum that was “by its mass, its extent, 
its power of expression with stones organised harmoniously ... truly a monument”.  
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arquitetura moderna – de betão armado e de aço, e no espírito rigoroso de
objetividade com respeito ao desenvolvimento individual de cada um dos 
edifícios.”45 A sua maior preocupação era projetar tipos de edifícios puros e 
rigorosamente apropriados às suas funções específicas, dando atenção às questões 
económicas do seu desenvolvimento e construção. Para isso, refere que “o local foi 
dividido em dois eixos; eixos que representam algo (...) estabelecendo os quatro 
principais planos da composição”46, onde se organizam edifícios agrupados 
segundo uma lógica e relações formais sobrepostos em linhas reguladoras baseadas 
no retângulo de ouro que definem toda a composição da cidade. Justamente, no 
decurso da explosão da arquitetura moderna, Le Corbusier cria uma cidade com um 
plano académico, tanto pelo seu programa como pela sua forma, baseado ainda nos 
cinco pontos da arquitetura moderna. 
Além de abranger vários projetos de intervenção no seu perímetro, o plano incluía 
a “cidade económica e financeira”, com o banco internacional e os seus 
complementos; “a cidade jardim”, com um jardim botânico e mineralógico com 
eventuais pavilhões zoológicos; a “cidade hoteleira”, com uma avenida que divide 
os edifícios simetricamente pelos jardins para acomodar os trabalhadores da 
cidade, inserida na área internacional que dispõe ainda de uma estação ferroviária, 
um aeroporto e uma estação de rádio. Fora dos limites da cidade, sob uma vasta 
bacia plana, foi planeado um centro de cultura física constituído por um estádio e 
um campo de jogos preparado para todos os desportos que compõem os Jogos 
Olímpicos. 
O Mundaneum ou o Museu Mundial47 situa-se no ponto mais alto do terreno, 
apresentando uma forma cósmica dada pela orientação dos seus quatro cantos 
correspondentes aos quatro pontos cardeais; este “era apenas um dos aspetos de 
uma organização geométrica que trava o edifício numa relação simbólica com a 
maior ordem mundial”48, como afirma Etlin. Descrita por Le Corbusier, “A 
pirâmide em espiral é académica. Todos os feitos pela arquitetura moderna foram 
45 LE CORBUSIER 1933. In Defense of Architecture, p. 604 
46 Ibidem, p. 608 
47 A conceção geral do museu procura uma visualização do vasto conteúdo do mundo e por isso 
distancia-se do programa de outros museus enquanto novidade e uma síntese dos mesmos, 
partilhando apenas a ideia tradicional de que as coleções poderiam ser vistas a qualquer altura e 
acessíveis a todos. Não é um museu que reúne objetos raros e caros, mas objetos vernaculares e 
característicos; não procura a preservação mas uma sistemática exposição e demonstração, um 
instrumento e reforço para investigações e trabalhos científicos. Uma espécie de Idearium, uma 
imagem dos pensamentos escondidos por detrás dos factos, como refere Teige ou André Malraux 
ao referir-se à conceção de Otlet para o seu museu como um Idearium ou um Useum.” 
GIEBELHAUSEN, Michaela 2003. The Architecture of the Museum: Symbolic Structures, Urban 
Contexts; Manchester, Manchester University Press, p. 171. 
48 ETLIN, Richard 1991. Modernism in Italian Architecture, 1890-1940, Cambridge MA/London: 
MIT Press, Londres, p. 566 
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dizimados por este evento reacionário: a forma piramidal aconteceu!”49 Ao 
selecionar um retângulo de quadrados que se rodam entre si, Le Corbusier exalta “a 
verdadeira forma de crescimento harmonioso e regular: a espiral”50, segundo Etlin. 
O topo desta pirâmide é marcado ou marca o cruzamento dos eixos maior e menor 
de secção do retângulo de ouro que forma o perímetro da cidade; os mesmos eixos 
levam simbolicamente ao lago num dos lados e às montanhas do outro. 
É, precisamente, o Museu Mundial que materializa a visão de Otlet de demonstrar 
o estado atual do mundo, os seus problemas gerais, os seus mecanismos e
complexidades, os seus cidadãos e os seus líderes; de tal modo idealizado a que 
todos os seus pontos fossem refletidos pelas suas três categorias, dispostas em três 
naves51 segundo espaço, tempo e tipo. Deste modo, o museu organiza-se segundo: 
secções Nacionais e Geográficas, com documentos relativos ao território, à 
população e a recursos naturais, e respetivas circunstâncias sociais, políticas e 
económicas de cada país; secções Científicas que exploram o homem - fisicamente, 
intelectualmente e moralmente -, a natureza, a sociedade, políticas, filosofias e 
religiões; e secções dedicadas à História que oferecem uma visão sinóptica da 
evolução da humanidade. Em adição, o museu oferece outras secções para a 
organização do mundo, para a arte e para a educação.  
À primeira vista nada se parece menos com os zigurates52 da Mesopotâmia do que 
o museu em forma de uma espiral quadrada que cresce em pirâmide, convidativo
ainda a uma comparação próxima na sua articulação arquitetónica com a imagem 
tradicional da Torre de Babel, relembrando Nínive ou o México. De facto, só uma 
forma orgânica como uma espiral sem fim de carácter simbólico poderia oferecer 
possibilidades interessantes de continuidade absoluta e constante para uma 
exposição que abrange a totalidade da criação Humana. Como conta Etlin, “A cada 
volta um novo horizonte; a cada espiral uma visão mais ampla. O local torna-se 
progressivamente maior. No cume, o local está totalmente lá, panorâmico; os mais 
altos Alpes, o lago mais calmo, a cidade como um relvado em segundo plano; no 
49 LE CORBUSIER 1933. In Defense of Architecture, p. 610 
50 ETLIN, Richard 1991. Modernism in Italian Architecture, 1890-1940, Cambridge MA/London: 
MIT Press, p. 566. 
51 Paralelas e sem separação, como uma divisão de catedral. 
52 VON MOOS, Sranislaus 2009. Le Corbusier: Elements of a Synthesis, Germany, 010 Publishers, 
“esta espécie de espiral em ziggurat babilônio, onde a forma se tornou um organismo arquitetônico, 
foi vista também no lanternim de Borromini na Igreja de S. Ivo em Roma, ou no projeto comunista 
de Tatlin de 1920.” 
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sopé destas montanhas horizontais, o Rhône, este grande rio do mundo, que flui até 
ao mar... Então se entra no museu a partir do topo.”53  
Justamente, o percurso começa no ponto mais alto e central da espiral, cujo acesso 
é feito por meio de um elevador ou de uma rampa de 2,500 metros de 
comprimento. Deste ponto, o curso descendente revela, gradualmente, as coleções 
numa sequência cronológica, uma cadeia do conhecimento exposta num corredor 
rígido e introvertido que gera espaços ou muito pequenos ou extremamente 
grandes, separados uns dos outros ou diretamente ou subtilmente interligados. Em 
observação persuadimo-nos na sua narrativa em espiral da história da humanidade 
desde os seus princípios, como descreve Le Corbusier: “Esta forma é uma nave 
tripla que se desenrola ao longo de uma espiral. No início da espiral: no topo, 
tempos pré-históricos... depois a primeira época histórica. E descendo a espiral, a 
seguinte (época histórica) e a próxima, a totalidade da civilização mundial. História 
e arqueologia acumulam mais e mais documentos. Nós aprendemos mais e mais de 
como o homem manteve-se através de diferentes períodos de organização cultural. 
O diorama torna-se cada vez mais preciso. A espiral amplia a sua espiral, o espaço 
é aumentado. A exposição de objetos no espaço e no tempo provoca [um] como um 
alarido que se torna cada vez mais forte. Tudo está interligado; cada ato, louco, 
egoísta, imprudente, ou desinteressado, tem a sua consequência. O mapa do mundo 
cresce, modifica-se, pulsa como... uma flor feita em filmes em câmara lenta. Que 
lição!”54 
A espiral é composta por halls pontualmente abertos em varandas que oferecem
uma vista panorâmica das montanhas num espaço elevado, livre e arejado, 
explorando uma relação com o ‘mundo da natureza’, apreciando os quatro aspetos 
do local prestigiado onde se situa; opostas a estas aberturas para o exterior, abrem-
se portas para o grande vazio da escuridão do interior central da pirâmide e as 
colunas que a sustentam.  
É no Sacrarium que culmina o final deste grandioso percurso da civilização, um 
templo ético, filosófico e religioso concebido por Otlet, e como afirma Le 
Corbusier, para “mostrar como os grandes génios, no seu tempo, encarnaram a 
corrente geral de ideias e convulsionaram o mundo”55. Uma ‘floresta de pilares’ 
define a entrada para um espaço interior decorado por paredes vivas de gravuras 
53 ETLIN, Richard 1991. Modernism in Italian Architecture, 1890-1940, Cambridge MA/London: 
MIT Press, p. 566. 
54 VOUSSOUGHIAN, Nader 2003. The language of the World Museum: Otto Neurath, Paul Otlet, Le 
Corbusier. Transnational Associations, 1-2, p. 86. 
55 LE CORBUSIER 1933. In Defense of Architecture, p. 605. 
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em pedra dos grandes líderes espirituais da humanidade, concentrando-se nas suas 
necessidades de elevação, altruísmo e renúncia. Por fim, à frente do museu coloca-
se um grande globo da terra, modelado e colorido numa escala 1.1,000,000, onde 
estão “as estrelas na abóbada em movimento do Planetário.”56 
O centro mundial de livros é estabelecido na Biblioteca, uma instituição que, além 
de catalogar os mais importantes livros e documentos do mundo - desde 
publicações oficiais de estados, publicações científicas, sociais e pedagógicas de 
sociedades e instituições, jornais, e revistas -, promove a cooperação e a 
comunicação entre diferentes culturas e ao mesmo tempo cataloga ‘problemas de 
ideias’. Le Corbusier projeta este edifício como um grande prisma assente sobre 
pilotis, deixando para o plano térreo apenas duas caixas de vidro que configuram 
os halls de acesso – um para os funcionários e outro para visitantes – em rampa ou 
em elevador . O seu interior vazio vive apenas de prateleiras de aço, caixas de 
vidro, transportadores, um elevador de carga, rampas pneumáticas, entre outros. 
Nos pisos superiores situam-se salas de leitura, zonas administrativas e serviços, e 
um restaurante com esplanada. 
É criado um espaço e uma oportunidade para reunir organizações e autores de 
teses e trabalhos em colaboração, de modo a se tornarem reconhecidos, e a
trabalharem juntos, partilhando num só lugar uma condensação de ideias, um 
recetáculo e um centro de ação: um Centro para Associações Internacionais. 
Desenhado para receber secretariados permanentes de várias associações 
internacionais, este edifício - para conferências, congressos, encontros - seria o 
palácio do património da cultura, uma construção de paz e de trabalho social. O 
centro consiste numa grande estrutura com circulações asseguradas por rampas ou 
elevadores – de novo, não existem escadas - que distribuem escritórios 
permanentes e um hall para os comités e comissões, diretamente ligados a um 
Grande Salão de Congressos para 3,000 pessoas. Aqui é aplicada a experiência de 
Le Corbusier no projeto para o Palácio da Liga das Nações em Genebra e o teatro 
para o Palácio Soviético em Moscovo. 
A Universidade situa-se no coração da cidade, na zona mais próxima das restantes 
instituições principais, e serve de centro de estudos universitários internacionais, 
destinado a ser a mais elevada instituição de ensino do mundo57. O interesse 
principal seria a ciência e a educação com enfâse nas questões internacionais 
56 ETLIN, Richard 1991. Modernism in Italian Architecture, 1890-1940, Cambridge MA/London: 
MIT Press, p. 568. 
57 Ideia já proposta em 1920 pela Confederação para a Cooperação Internacional de Estudantes. 
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significantes. Em adição, possui um grande jardim limitado por uma parede alta, 
com uma promenade que se abre para uma grande sala de aula, além de salas de 
teatro e de concertos, e salas de aula em anfiteatro, dispostas uma em cima da outra 
pelos vários pisos. 
Cinco pavilhões dão lugar a exposições permanentes ou temporárias de 
continentes, nações e cidades, espaço das realizações criativas e conceptuais do 
homem descrito por Corbusier como “o homem que vive em sociedade, o homem 
submetido à lei da cidade, do Estado, do Continente”58. Rodeados por árvores, são 
construídos no centro de pátios, no núcleo de grandes salas de exposição cobertas 
por telhados de vidro. A sudoeste dos edifícios existem espaços livres de jardim 
que oferecem ainda lugar para possíveis expansões ou para a construção de 
pavilhões semipermanentes. Além das Salas dos Tempos Modernos desenhadas 
para exposições contemporâneas de criatividade cultural, situadas a nordeste do 
Museu Mundial, existe ainda um espaço oval à frente da universidade reservado 
para edifícios como o Diretório de Segurança Mundial e Serviço pela Paz. 
58 Fondation Le Corbusier. Mundaneum, Musée Mondial, Genève, Suisse 1929, [online] Paris: 
ADAGP-FL. 
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3.2. A E’42 e a materialização da cidade nova 
A E’42 é interpretada como a oportunidade ideal de mostrar o novo rosto de Itália, 
de exaltar a civilização italiana num verdadeiro renascimento do Império Romano, 
enquanto glorifica a espessura política, histórica e cultural, como o verdadeiro 
reflexo imaginário urbano do regime fascista.  
Será este fator que irá marcar, do início ao fim, uma forte contradição no carácter 
da Exposição por, por um lado, coincidir com a celebração da particularidade 
fascista e, por outro, formalizar uma manifestação de carácter universal. Esta 
contradição é ainda reforçada quando a exposição é anunciada como Olimpíada da 
Civilização, resultante de uma espécie de confronto pacífico com o modelo das 
antigas Olimpíadas, e cujo foco principal, naturalmente, seria a mostra da 
Civilização Italiana. 
Esta mesma ideia foi geratriz de uma manifestação semelhante realizada pela 
proposta do grupo BBPR em colaboração com Valentino Bompiani (1989-1992), 
Gaetano Ciocca (1882-1966) e Massimo Bontempelli (1878-1960), para a Mostra 
della Civiltà Italica, de carácter permanente. À semelhança da retórica fascista e da 
história nacional, parte de uma primeira ideia que, no decurso do projeto, se 
conforma para um momento puramente celebrativo e de reflexão geral. Apoiado 
por Bottai, o projeto cruza-se com a proposta de Federico Pinna-Berchet que 
predispõe um programa de uma Exposição a realizar-se em Roma, e que resultou 
na própria proposta apresentada ao BIE no final do ano 1935 e aprovada em 1936. 
As negociações com as nações participantes arrancaram em 1936, nas quais cada 
Exposição internacional se inspirava e orientava segundo um tema ou motivo. 
Neste sentido, a Exposição de Roma surge com a mesma importância da Exposição 
de Barcelona (1929) e de Bruxelas (1935), e com uma escala mais universal que a 
de Chicago (1933), de Paris (1937) e de Nova Iorque (1939). Por outro lado, ao 
contrário dos temas das exposições mundiais precedentes – Um Século de 
Progresso (Chicago, 1933), Arte e Técnicas na Vida Moderna (Paris, 1937) e 
Construindo o Mundo de Amanhã (1939) –; a E’42 adotou o tema da 
“universalidade (...) no espaço, tempo e objeto. Todas as pessoas, de todos os 
séculos, em todas as formas de atividade devem ser representadas, de modo a 
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alcançar a síntese da civilização Italiana e universal em Roma”1, como afirma 
Arthurs.  
De facto, a Exposição de Roma caracterizava-se pelo seu motivo prático e ideal, 
realçada com um tema mais vasto correspondente ao seu conteúdo universal com 
uma representação histórico-evolutiva do progresso humano: Olimpíadas da 
Civilização (Olimpiadi della Civiltà), com o lema “Ontem, Hoje e Amanhã”. Os 
pavilhões deixavam assim de celebrar as inovações tecnológicas e científicas para 
evidenciarem o progresso da humanidade e a sua contribuição especial de 
conquistas criativas, científicas e espirituais durante milénios. Deste modo, o 
regime faria a nível mundial uma demonstração patriótica e clamorosa de 
estabilidade, eficiência e modernidade imperial num teatro monumental refletor do 
âmbito e esplendor das suas realizações. 
A visão de Pinna Berchet e Giuseppe Bottai resultou no tema XXVII Secoli di 
Civiltà, que propunha uma verdadeira exposição a nível mundial de todos os 
aspetos da cultura e civilização, de progresso e desenvolvimento de séculos de 
atividade humana, sob a égide de iniciativas e, justamente, lideranças italianas. O 
tema imperial dominava, certamente, todo o complexo monumental da Exposição, 
sendo que a vinculação ao império era frequentemente mencionada, como referido 
na edições de L’Illustrazione Italiana, ou mesmo Bottai que afirmou “a nação 
fascista marca os seus sinais aqui: a Marcha em Roma e a Fundação do Império.”2 
As diretrizes do programa da Exposição foram realizadas por Cini e enviadas à 
secretaria de Mussolin, em 1937. Definitivo no que tocou às linhas orientadoras e 
ainda objeto de sucessivas revisões, este constituiu oficialmente o plano para a 
Exposição apelada pelo Comissário Geral como Exposição Universal de 1942, ou 
diretamente E’42.  
Premissa 
“As Exposições Universais e Internacionais tinham um tempo contido e 
uma finalidade essencialmente económica: despertar as atividades dos 
países que promovia e suscitar o interesse e a curiosidade de outros povos 
para atrair trocas e abrir novas vias de comércio. Estas têm hoje, ao invés, 
1  ARTHURS, Joshua 2013. Excavating Modernity: The Roman Past in Fascist Italy, [e-book] 
Cornell University Press, “universality... in space, time and subject. All peoples, of all centuries, in 
all forms of activity should be represented, so as to achieve the synthesis of Italian and universal 
civilization in Rome.” 
2  ETLIN, Richard 1991. Modernism in Italian Architecture, 1890-1940, Cambridge MA/London: 
MIT Press, p. 485 “the Fascist nation marks its signs here: the Marcho n Rome and the Foundation 
of the Empire”. 
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finalidades e conteúdos principalmente políticos e espirituais. Quanto ao 
conteúdo político (...) terá na Exposição do vigésimo aniversário a mais 
vasta e poderosa consagração. Mas deve afirmar-se quase em opinião, 
evitando esforços prejudiciais, como consequência natural da realidade 
exposta e documentada. Procede-se com aquela correção que é indicativa 
de alta educação política e não sem cautela, para evitar fáceis boicotes da 
parte dos governos, inspirados por sistemas diversos, opostos ou 
amargamente polémicos contra o fascismo. (...) Quanto ao conteúdo 
espiritual, a Exposição de ‘42, em vez de pura e simples concorrência dos 
produtos e meios de produção, assegura a corrida da civilização; sem 
contudo esquecer que a civilização se exprime em realizações concretas, e 
que não se deve portanto perder no metafísico e no abstrato ou igualmente 
no genérico. Deveria, portanto, ser dado à Revisão de Roma a máxima 
expressividade positiva e realística.”3 
O texto que aqui trazemos abria o programa da E’42 e definia a especificidade da 
mesma, cujos objetivos foram elegidos igualmente por Cini e enumerados da 
seguinte forma: “1º a afirmação de poder e prestígio de Itália fascista em todos os 
domínios; 2º a realização do projeto mussoliniano de Roma al mare, e 3º a criação 
de um novo quarteirão monumental.”4 
O mar 
O interesse em construir a Exposição a cerca de 6km a sul de Roma no novo eixo 
monumental da Via dell’Impero, que vinha desde o Foro Mussolini e se prolongava 
em direção à cidade de Ostia Antiga e à cidade adjacente de Lido di Roma (Ostia 
Nova), promovia um dos maiores temas de Mussolini: estender Roma al mare, um 
3  VAJUSO, MICHELE 2007. E42, La gestione di un progetto complesso, Roma, Palombi & Partner, 
“Le Esposizioni Universali e Internazionali avevano un tempo contenuto e finalità essenzialmente 
economiche: risvegliare le attività produttrici del paese che le promuoveva e suscitare l’interesse e 
la curiosità degli altri popoli per attirare scambi ed aprire nuove vie ai commerci. Esse hanno oggi 
invece finalità e contenuto in prevalenza politici e spirituali. Per quanto riguarda il contenuto 
politico (...) esso avrà nell’Esposizione del Ventennale la più vasta e potente consacrazione. Ma 
dovrà affermarsi quasi senza parere, evitando forzature pregiudiziali, come naturale conseguenza 
della realtà esposta e documentata. Si procederà con quella correttezza che è indice di alta 
educazione politica e non senza cautela, per evitare facili assenteismi e boicottaggi da parte dei 
Governi ispirati a sistemi diversi, opposti o aspramente polemici contro il Fascismo (...) Quanto al 
contenuto spirituale, l’Esposizione del ’42, anziché pura e semplice gara di prodotti e mezzi di 
produzione, assurgerà a gara di Civiltà; senza però dimenticare che la Civiltà si esprime in concrete 
realizzazioni, e che non ci si deve quindi perdere nel metafisico e nell’astratto od anche soltanto nel 
generico. Occorre dunque dare alla Rassegna di Roma la massima espressività positiva e realistica”. 
4  Ibidem, “1º l'affermazione di potenza e di prestigio dell'Italia fascista in tutti i campi; 2º la 
realizzazione del progetto mussoliniano di “Roma al mare” e la creazione di un nuovo quartiere 
monumentale.” 
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desejo anunciado desde o seu discurso La nuova Roma (1925). O mar seria, nas 
palavras de Mussolini quando confrontado por Marconi sobre o facto de estender 
Roma para o mar e não para as Colinas Albanas, o meio e o incentivo das
aspirações políticas do regime.  
Note-se que, o local escolhido já tinha sido esboçado por Andersen nos estudos 
para a localização da Cidade Mundial, um fator que sublinha a ambição comum 
entre as duas cidades de construir um novo centro de importância mundial que 
estendia Roma até ao mar. Com efeito, a área escolhida ia de encontro à criação de 
uma ligação, igualmente, funcional que aproximava a cidade ao Mar Mediterrâneo 
que Itália pretendia dominar - Mare Nostrum. Deste modo, além de simbólica, a 
partir de ligações estradais e ferroviárias, a escolha do local cruzava-se com 
aspetos tanto económicos, pelo baixo custo da expropriação dos terrenos 
predominantemente agrícolas, como práticos, pela promoção de trocas e 
comunicações marítimas.  
Dentro do espírito e ambição de realizar uma Exposição ‘mediterrânea e imperial’, 
este tema foi abordado tanto por Bottai, que enfatizou o aspeto simbólico de ligar 
Roma à Ostia antiga onde durante séculos o espírito dominante de Roma se 
afirmou a si próprio, e que destacou, ainda, os seus efeitos práticos para a troca de 
bens e ideias com o resto do mundo; como por Cini, que considerou a ligação 
definitiva da urbe em direção ao Lido, onde surgiu a primeira colónia marítima, 
dizendo ser “um dos aspetos mais interessantes da feira. Também não é sem 
significado profundo que o renascer do Império deseja estender a cidade em 
direção às bocas do Tibre, perto do qual Roma levantou monumentos que ainda 
aparecem em toda a sua inconcebível grandeza.”5 
Na sua abordagem a esta questão Mussolini explica que “dos três núcleos 
expositivos inicialmente contemplados – Roma, Magliana e o Lido – se passam 
para dois e, finalmente, para um, enquanto no fundo da presente decisão se 
confrontam diversas hipóteses para o arranjo de toda a área comprimida entre 
Roma e o mar.”6 De facto, como referiu Mussolini em 19267, a própria cidade de 
5  KOSTOF, Spiro 1973. The Third Rome, 1870-1950: Traffic and Glory. Berkeley, University Art 
Museum, “definitive bound of the Urbe toward the Lido on which arose its first maritime colony ... 
is to be considered as one of the most interesting aspects of the fair. Nor is it without profound 
significance that the reborn empire wishes to extend the city toward the mouths of the Tiber near 
which rome raised monuments that still appear in all of their admonishing grandeur.” 
6  DAL CO, Francesco 2014. Casabella, 842, Milão, Electa, p. 38 “dai tre nuclei espositivi 
inizialmente contemplati – a Roma, alla Magliana e al Lido – si passa a due e, infine, a uno solo, 
mentre sullo sfondo di tale decisione si confrontano ipotesi diverse per la sistemazione di tutta la 
zona compressa tra Roma e il mare.” 
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Ostia já vinha incluída no programa da Exposição com o tema Roma antica sul 
mare, à qual foi atribuída um projeto de ressurreição e valorização, decisivo no 
desenvolvimento da área como parte integrante da visão de Roma imperial. Com 
efeito, Ostia começou por ter um papel significante quando o plano da Exposição 
se dividia em três partes, dedicadas à genialidade italiana, às comunicações, e às 
nações. Entretanto, tanto o programa como o local evoluíram e em vez de se situar 
em Ostia, ainda que integrada no plano, a Exposição ficaria a caminho da mesma. 
A Exposição permanente 
O carácter permanente constituía um dos aspetos principais que distinguia a 
Exposição de Roma das restantes, já que ainda que concebido para a feira mundial 
foi planeado como um vasto complexo monumental que, terminadas as 
festividades, iria prevalecer, justamente, como o novo centro urbano de Roma 
moderna-Fascista, organizado verdadeiramente como uma nova cidade em resposta 
à expansão do organismo da cidade antiga adjacente. Isto é, ainda que situada na 
periferia, a cidade nova deriva da cidade antiga e vive do mosaico de episódios 
extraídos das suas particularidades que, por sua vez, se complementam na nova 
função que adquirem no centro novo e ao mesmo tempo rivalizam a história do 
centro antigo. 
A eleição de um local com uma relação próxima à zona monumental da cidade, 
“indica uma continuidade espiritual, intelectual e histórica entre a antiga e a nova 
Roma”8, como afirma Arthurs. Ora, é o próprio Mussolini que decide, em 1936, a 
localização da Abadia das Três Fontes para a construção dos principais setores da 
Exposição, a área onde seriam construídos tanto os pavilhões permanentes – o 
núcleo base para o desenvolvimento do novo quarteirão -, como as estruturas 
destinadas a serem demolidas terminada a feira. Neste sentido, se a periferia servia 
de tela branca para novos desenvolvimentos urbanísticos articulados com retóricas 
imperiais, a E42 e os seus edifícios permanentes seriam o núcleo da futura cidade 
imperial, o desejo realizado de Mussolini da “Terceira Roma a estender-se além 
7  Num discurso cujo principal tema foi o desenvolvimento da grandiosidade da antiga Roma imperial 
em conjunto com o desenvolvimento da expansão de Ostia. 
8  ARTHURS, Joshua 2013. Excavating Modernity: The Roman Past in Fascist Italy, [e-book] 
Cornell University Press, “indicates a spiritual, intelectual and historical continuity bettween 
ancient and new Rome” 
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das montanhas, ao longo das margens do rio sagrado, abaixo até as praias do Mar 
Tirreno”9. 
O carácter permanente de uma exposição a querer ser cidade é, de certo modo, 
paralelo ao desejo de um Centro de Comunicação se tornar Centro Mundial, 
cruzando-se, justamente, com a crítica de Andersen sobre a temporalidade reduzida 
geralmente estipulada para os edifícios das exposições universais. Com efeito, o 
planeamento da Exposição de Roma era, de facto, inaugurador de um novo tipo de 
exposição. Contudo, ainda que determinada como um futuro centro permanente, a 
E’42 distingue-se da Cidade Mundial por incluir, ainda, o desenho de planos e 
pavilhões temporários. 
9  Esta citação de Mussolini de um dos seus discursos de 1925 está inscrita num dos edifícios da E42. 
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em L’Illustrazione Italiana, 1938
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3.2.1. As cidades da cidade 
No que diz respeito à organização do complexo monumental, no plano de 1937 a 
Exposição estava dividida em sete secções conferidas com o atributo de città: Città 
Italiana, Città delle Nazioni, Città dell’Arte, Città della Scienza, Città 
dell’Economia Corporativa, Città dell’Africa Italiana, e a Città degli Svaghi. Além 
desta divisão vinha enunciada uma tripartição das atividades de todo o evento: a 
zona nacional, externa e internacional.10 Com efeito, esta subdivisão em cidades 
resulta da reprodução dos três centros da Cidade Mundial de Andersen, os quais, a 
uma escala maior, correspondem ao conjunto formado pela Exposição, o próprio 
centro de Roma e o Foro Mussolini. Como caracteriza Nezi, estas três partes 
refletem-se na Cidade Mundial como a “mente, a alma e o coração – Atenas, Delos 
e Olímpia – num único organismo.”11 Este conceito de cidade ou centro é explicado 
por Enrico Guidoni como a essência das políticas fascistas para Roma: construir 
tantas cidades ou centros monumentais destinados a concentrações particulares de 
atividades produtivas e culturais: a Città dello Sport (1928), a Città Universitaria 
(1935), a Città del Cinema (1937), a Città Militare.  
A Città Italiana previa agrupar os edifícios e as mostras de carácter puramente 
nacional e que ainda não pertenciam a uma mostra específica, como no caso da arte 
e da ciência. Previstos estavam edifícios como o Palazzo dei Ricevimenti e 
Congressi, o Palazzo degli Uffici, e o Palazzo della Civiltà Italiana, concebido 
como uma construção dominante pela sua imponência e destinado, no final da 
feira, a ser Museo della Civiltà Italiana, servindo de testemunho da vida dos países 
desde as origens até à era fascista. Esta secção acolhia ainda a Mostra dos Italianos 
no Exterior, a Mostra das Forças Armadas, o Museo dell’Aiazione, o Museo della 
Marina e o do Exercito; e estabelecia uma relação direta ao Palazzo dell’Acqua e 
della Luce. 
A Città dele Nazioni, com cerca de quarenta a cinquenta pavilhões estrangeiros, 
concentrava o máximo do contributo internacional. Compreendia a mostra da 
cristandade, dominada por uma grande igreja, além de variadas mostras de rito, 
como a internacional de impressão, de comunicações, da filatelia e do desporto. 
A Città dell’Arte, de carácter tanto nacional como internacional, previa dez 
mostras: arte antiga, arte moderna do séc. XIX até hoje, arquitetura e urbanística, 
10 VAJUSO, MICHELE 2007. E42, La gestione di un progetto complesso, Roma, Palombi & Partner. 
11 Ibidem, p. 504 “mind, soul and heart – Athens, Delos and Olumpia – in a single organism.” 
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v. vi. Desenhos de Giuseppe Pagano da E’42, 1939
A mostra dos transportes e a da agricultura na Porta Laurentina 
A praça das grandes industrias e o pavilhão da mecânica
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jardins italianos, mostra etnográfica e dos costumes populares, artes gráficas e do 
livro de arte, de teatro e do cinematógrafo, cinema-teatro, história da música e dos 
instrumentos, e das vanguardas. As mostras incluíam projetos de italianos como 
Marinetti, Prampolini, Giuseppe Rosso, Paolo Oriani e Alberto Sartoris; e 
estrangeiros como Dudok, Le Corbusier, Mies Van der Rohe, e Bruno Taut. 
Dedicada à Città della Scienza, a quarta secção reunia um carácter igualmente 
nacional e internacional, com preeminência italiana, e previa sete pavilhões: um 
permanente da ciência, uma série de mostras dedicadas às invenções e novidades 
científicas, a mostra astronómica ou pavilhão do céu, uma da história da luz 
artificial, da universidade e da alta cultura, uma mostra de instrução técnica e a 
mostra médica e de higiene. 
De importante referência, por fim, é a Città dell’Economia corporativa, unicamente 
italiana, destinada a conceder uma visão unitária do sistema corporativo. Nesta 
secção as mostras organizavam-se segundo critérios corporativos através das 
organizações confederais e federais. Agrupados em categorias, os expositores 
enquadravam a atividade produtiva italiana. Por sua vez, a cidade subdividia-se em 
sete grupos de quarteirões: indústria, artesanato, agricultura, comércio, previdência 
e crédito, mostras individuais, pavilhões da autarquia e corporativismo. 
O plano de 1937 evoluiu em 1938, através da SOM que definiu o esquema de 
reagrupamento geral das mostras, com diversas variantes nas quais de sete se 
passaram a dez. Igualmente pela SOM será elaborado, finalmente, em 1941, o 
ultimo esquema de reagrupamento definido com base na definição de Cini das 
Olimpíadas e modificado de forma a destacar as mostras nacionais. 
A primeira cidade assumia um carácter simultaneamente funcional e representativo 
através do Palazzo del Commissariato e dell’Ente e o Palazzo dei Congressi. A 
segunda destinava-se à qualidade de sede das mostras externas e às de carácter 
internacional. A terceira configurava o lugar representante da ciência e da cultura. 
À Città dell’Arte, a quarta, era igualmente atribuído um carácter internacional e 
nacional. As várias mostras de carácter nacional dispunham-se na Città Italiana, a 
quinta, a ser estritamente relacionada com a Città Italiana dell’Economia, a sexta. 
O quadro nacional era completado pela sétima, a Mostra das terras italianas 
ultramar. As duas seguintes consistiam nos Serviços de Hospitalidade, dos 
Espetáculos e Divertimentos, e nos serviços mais comuns da Exposição. Por fim, a 
décima compreendia a Ostia antiga e as suas escavações. 
165
Pelo seu carácter permanente, destacamos para um breve estudo as mostras 
constituintes do núcleo dos futuros museus: a Mostra della Civiltà Italiana, a da 
Scienza, da Tradizioni popolari, e da Romanità.12 
Mostra Della Civiltà Italiana 
Naturalmente, se a exposição visava mostrar a supremacia italiana presente em 
todos os campos e em todos os tempos, culminava na mostra della Civiltà 
Italiana13, a síntese de todas as mostras, representativa do resumo geral de toda a 
Exposição. A aprovação do Duce chega em 1938, na qual é nomeada a comissão 
responsável em formular o programa para a mostra, presidida pelo reitor da 
universidade de Roma, Pietro De Francisci (1883-1971). No seguimento da 
conclusão da primeira fase de trabalhos é enviada a Cini a traça esquemática da 
Mostra, com um índice sumário das matérias e programa gerais; no qual, em 1939, 
são atribuídos seis subcomités associados a setores particulares da mostra. O 
resultado é um conjunto orgânico que reúne: Ciências, Idade Média, Humanismo e 
Renascimento, da Contra Reforma a Napoleão, do Risorgimento a Mussolini, 
Civiltà pré-romana e romana. O comité nomeado para a realização do programa 
incluía arquitetos como Giovanni Guerrini (1887-1972), Ernesto La Padula (1902-
1968) e Mario Romano, encarregues do projeto do Palazzo della Civiltà Italiana. 
La Città Dell’economia Corporativa 
No que tocava aos setores da economia, do sistema corporativo e técnico-
científico, a definição da Exposição Universal tinha como fio condutor a memória 
da autarquia que, simultaneamente, constituía o ponto de referência para a 
disposição das varias secções. Atribuído um Pavilhão à Autarquia, este constituía o 
edifício-tema específico da Exposição acompanhado pelo moto Ieri, oggi e 
domani, isto é, da inexistência de ontem à independência económica de amanhã, 
passando por hoje. 
Na organização das mostras da cidade o regime exigia o suporte das duas mais 
importantes organizações da categoria: a industrial e a dos próprios trabalhadores 
12 VAJUSO, MICHELE 2007. E42, La gestione di un progetto complesso, Roma, Palombi & Partner. 
13 Esta ideia já tinha sido vista na proposta dos BBPR, apresentada por Bompiani a Bottai em 1935, 
aquela que era uma Mostra della Civiltà Itálica dos tempos de Augusto a Mussolini, a ser realizada 
num edifício especialmente construído na via Appia Nuova. Mas se o projeto foi engavetado, as 
ideias e os critérios para a OPPO foram reutilizadas na redação dos Lineamenti Programmatici, o 
documento fundamental da Mostra. 
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da indústria. Deste modo, a algumas empresas provadas, como a Fiat e a Pirelli, 
foram concedidos setores reservados e específicos para ilustrarem as suas 
atividades; enquanto que nos restantes stands temporários o foco direcionava-se 
para certos aspetos fundamentais da vida, da economia e da política, dos quais são 
exemplos os grandes projetos de reforma agrária e de recuperação integral; os 
autárquicos de produção industrial; e, sobretudo, o ordenamento corporativo que na 
sua articulação representava o objetivo prioritário da propaganda do regime. Em 
adição, as três temáticas associadas à mostra - do corporativismo, da autarquia e da 
previdência e assistência social –, que formam o complexo da Città Italiana 
dell’Economia Corporativa, eram colocadas numa posição absolutamente 
dominante. 
La Città Della Scienza 
Aparte da supremacia italiana, a apresentação da ciência assumia igualmente um 
relevo particularmente importante pois visava manifestar ao mundo a recuperação 
da tradição científica italiana na obra do fascismo. Com efeito, a mostra reforçava a 
importância da pesquisa científica teórica, sublinhando o facto que a origem da 
descoberta das grandes leis científicas vinha atribuída aos italianos, com nomes 
como Leonardo da Vinci (1452-1519), Galileu Galilei (1564-1642), Alessandro 
Volta (1745-1827), Amedeo Avogadro (1776-1856), e muitos outros. 
Em 1938 é nomeada a comissão da mostra constituída por dezanove membros 
presididos por Francesco Giordani (1896-1961). Por sua vez, a comissão era 
articulada com nove subcomités compostos por diversos especialistas, contando 
ainda com a presença de alguns membros igualmente integrantes da primeira 
subcomissão da Mostra della Civiltà Italiana, a fim de garantir a ordem e unidade 
entre as duas mostras. 
A arquitetura geral da mostra previa dois setores: o primeiro englobava o período 
desde as origens até Leonardo da Vinci; e o segundo compreendia toda a ciência 
desde Galileu até à época moderna. Naturalmente, o percurso expositivo pretendia 
sublinhar a centralidade do contributo italiano na história da ciência, como 
Leonardo da Vinci e o método científico, e Galileu e o método experimental. Mais 
tarde, entre 1939 e 1941, o critério modificou-se e o ordenamento da mostra passou 
a ser concebido através da história das disciplinas individuas, cada uma ilustrada 
separadamente e na sua evolução com a intenção de render a Exposição original 
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vii. viii. Desenhos de Giuseppe Pagano da E’42, 1939
A Viale delle Industrie e a praça da Mostra della Romanità 
Lateral da galeria de mecânica em frente à Viale delle Industrie
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em relação às instalações dos museus científicos do Mónaco, de Londres, e de 
Nova Iorque. 
La Città Dell’Arte 
Por fim, a Città dell’Arte previa oito subsecções: Mostra dell’Arte Antica, Mostra 
delle Arti Decorative Antiche e Contamporanea, Mostra dell’Ottocento e dell’Arte 
Contemporanea, Mostra dell’Architettura e dell’Urbanistica, Mostra del Teatro 
Italiano, Mostra della Música e degli Strumenti Musicali, Mostra della 
Cinematografia, e a Mostra dell’Avanguardia. Os esforços organizativos 
confluíram na Mostra dell’Arte Antica – compreendida pela exposição de 250 
obras primas da arte italiana - por melhor construir as espetativas propagandísticas 
do regime e as instâncias da cultura académica.  
A comissão ordenadora incluía Roberto Longhi (1890-1970), Pietro Toesca (1877-
1962) e Giulio Carlo Argan (1909-1992), responsáveis pela organização de um 
verdadeiro e próprio museu ideal constituído pelas obras de Emilio Garroni (1925-
2005), entre outras, refletoras da ‘ideologia da obra prima’ de origem idealística – 
aquele que será o fio condutor da urbanística, arquitetura, artes maiores e artes 
decorativas. Contudo, esta ideologia da obra prima não se verificou aplicada a cada 
secção da Città dell’Arte, como são os casos da mostra da história da música e dos 
instrumentos musicais; a mostra do teatro italiano e das danças clássicas e 
modernas, ou a mostra da cinematografia.  
A nível urbanístico, é transposto para o programa das artes maiores e menores o 
mesmo espírito Mussoliniano de isolar os mais importantes edifícios monumentais 
de Roma, eliminando o tecido à volta dos mesmos para garantir uma escala e uma 
solidão e excecionalidade perfeitas. O mesmo se verifica na mostra da arquitetura e 
do urbanismo que compreendem a coexistência dos edifícios permanentes, ou seja, 
o núcleo do novo quarteirão urbano e os edifícios não permanentes e removíveis no
fim da Exposição. 
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ix. Primeiro plano para a E’42, G. Pagano, M. Piacentini, L. Piccinato, E. Rossi, e L. Vietti, 1937
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3.2.2. O desenho da cidade 
Plano de 1937 
O plano preliminar para a Exposição surge em Janeiro de 1937, no seguimento do 
conselho de Vittorio Cini, o Comissário Geral, que reúne um grupo de cinco 
arquitetos italianos para desenharem o plano geral para a cidade: Marcello 
Piacentini – como encarregado principal de arquitetura, parques e jardins -, 
Giuseppe Pagano, Luigi Piccinato, Ettore Rossi e Luigi Vietti. Apenas quatro 
meses depois o ‘plano definitivo’ estava concluído e a construção da Exposição 
arrancou oficialmente em 1937. “Aprovado por Mussolini, o projeto da comissão – 
o projeto racionalista – reflete fielmente as palavras de Piacentini: uma imagem
arquitetónica ‘moderníssima’”, 14 como referenciado na revista Casabella.
O plano de 1937 enfatizava o aspeto propagandístico e simbólico da Exposição e 
representava um programa expressivo do centro da nova capital fascista, com um 
esquema tanto académico organizado segundo modelos monumentais clássicos, 
como moderno de axialidade estrita e perspetivas impositivas. “Penso que os 
edifícios maiores da Exposição, que depois serão permanentes - escreve Piacentini 
a Cini a 23 de Janeiro de 1937 – devem ser todos constituídos como um imenso 
Fórum. As suas imagens a colocarem-se no meio do Fórum Romano, entre praças, 
colunas, paisagens, arcos, etc. Ver ao fundo à esquerda o Coliseu e ao fundo à 
direita o Capitólio. Uma visão análoga clássica mas moderna, moderníssima.”15 
O desenho das ruas alternava entre grandes linhas retas e curvas, aparentemente 
orgânicas para contrabalançar a rigidez formal do conjunto, onde edifícios 
individuais eram distribuídos e organizados em ritmo, “grosseiramente 
equilibrados entre si como blocos solitários ou ligados a desenvolvimentos 
periféricos, postos como arquiteturas diferentes. Juntamente com a sua função 
primária suportam o carácter perspético dos eixos das ruas individuais, como um 
alvo visual ou como uma espécie de cenário arquitetónico.”16 O carácter moderno 
14 DAL CO, Francesco 2014. Casabella, 842, Milão, Electa, p. 39 “Aprovato da Mussolini, il progetto 
della comissione – il progetto ‘razionalista’ – riflette abbastanza fedelmente le parole di Piacentini: 
‘modernissimo’ nell’immagine architettonica.” 
15 Ibidem, p. 39 “I più grandi edifici dell’Esposizione, che poi diverranno permaenti – scrive 
Piacentini a Cini il 23 gennaio 1937 – penso che dovrebbero tutti insieme costituire come un 
imenso Foro. Lei immagini di collocarsi nel mezzo del Foro Romano, tra piazze, colonnati, 
passaggi, archi, etc. E di vedere in fondo a sinistra il Colosseo e in fondo a destra il Campidoglio. 
Un’analoga visione clássica ma moderna, moderníssima.” 
16 GRUNDMANN, Stefan, FURST, Ulrich 1998. Architecture of Rome: An Architectural History in 
400 Individual Presentations. [e-book] Edition Axel Menges, p. 321 “roughly balanced either as 
free-standing solitaires or as linked peripheral development, standing as different architectures. 
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x. Modelo de estudo do primeiro plano urbanístico da E’42, G. Pagano, M. Piacentini, 
L. Piccinato, E. Rossi, e L. Vietti, 1937
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era providenciado pelo uso de materiais industriais e novos tipos de construção, 
como a Via dell’Impero, uma autoestrada moderna delimitada por grandes edifícios 
em betão, ferro e vidro que atravessava toda a área do complexo como um extenso 
eixo simétrico, dominando o conjunto e determinando a direção e posição das 
restantes ruas, praças e edifícios.  
A cidade figurada no plano dos cinco arquitetos propunha um certo 
monumentalismo ‘moderno’, reconhecido igualmente na Città Universitaria de 
Roma e no pavilhão italiano da Exposição de Paris em 1937 - uma colaboração de 
Piacentini com Pagano. Contudo, esta monumentalidade ‘modernista’ não 
satisfazia diretamente as novas exigências imperiais de Mussolini, nem 
representava os valores universais aos quais aspirava o fascismo. Por outras 
palavras, o internacionalismo da arquitetura moderna não coincidia com o 
universalismo que a imagem clássica pretendia representar. 
Foi, justamente, esta estranha ambivalência no conceito que motivou uma revisão 
do plano a fim de o modificar segundo uma solução mais tradicionalista, reforçada 
com a indispensável unidade procurada por Mussolini. Nesta fase, já em 1938, 
como um verdadeiro golpe de estado, o plano é entregue apenas a Piacentini17 que 
determina as bases para o desenvolvimento final em 1939. Com efeito, o carácter 
‘futurístico’ e pitoresco do projeto inicial dá lugar a uma transformação urbanística 
mais estática’ e monumental, que ia diretamente de encontro à vontade de construir 
a Exposição não como quarteirão urbano mas como um verdadeiro e novo 
complexo monumental. A grande diferença da evolução entre planos revelou-se, 
principalmente, no desenho dos edifícios, já que o primeiro era determinado pelo 
confronto entre princípios modernos – racionalistas e funcionalistas – e o 
vocabulário da arquitetura clássica, numa combinação do antigo com o novo. O 
resultado final passa a revelar a transparência de uma monumentalidade que 
organiza o complexo como um todo dentro de uma matriz estruturada e 
esquemática, e uma uniformidade impositiva a suprimir qualquer interpretação 
individual.  
free-standing solitaires or as linked peripheral development, standing as different architectures. 
Alongside their primary function they support the perspective character of the individual street 
axes, as a visual target or as a kind of architectural setting.” 
17 Nomeado nomeado Superintendente de Arquitetura para transmitir diretivas arquitetónicas – pela 
corporação Ente Autonomo Esposizione Universale di Roma criada por um projeto de lei especial 
em 1936 para dirigir o desenolvimento da EUR, dirigida por um Comissariado consultivo com o 
senador Vittorio Cini como presidente. Apesar de ter sido fortemente subsidiada pelo Estado, o 
funcionamento da corporação era completamente independente a nível jurídico e administrativo no 
controlo do Plano de 1931. 
173
xi. Perspetiva da Via Imperial, G. Pagano, M. Piacentini, 
L. Piccinato, E. Rossi, e L. Vietti, plano de 1937
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Naturalmente, de modo a expressar a esperança de conseguir realizar a importante 
obra destinada a “marcar uma época de estilo, aquele do ano XX”18, como 
referenciado na Casabella, foi chamado “um grupo dos mais inteligentes e jovens 
arquitetos de Itália [que] deveria estudar um plano regulador e um projeto técnico 
tal de constituir um complexo artístico completamente novo.”19 Deste modo, para 
os mais importantes elementos definidores do cenário da Exposição, cenário este 
definidor da arquitetura italiana da época, foram realizados vários concursos entre 
1937 e 1939 determinados por Piacentini e o seu comité - com nomes como 
Piccinato, Pagano, Vietti e Cini -, juntamente com a Ente, dos quais se destaca, 
mais tarde, já em 1941, uma nova e ainda maior competição que atraiu mais de 100 
arquitetos.  
As competições mostravam, como explicava Piacentini, “que os arquitetos sabiam 
como satisfazer as exigências do ‘sentimento clássico e monumental’ exigido para 
a grande época Mussoliniana.”20 “O sentido de Roma, que era sinónimo do eterno e 
universal, iria prevalecer (...) na inspiração e execução de edifícios destinados a 
durar, para que em cinquenta ou cem anos o seu estilo não esteja datado, ou pior, 
injuriado.”21 Com efeito, os concursos da E’42 envolveram o racionalismo italiano, 
com influências da obra de Terragni e de Le Corbusier, na a batalha pelo moderno 
sob diretivas para uma efetiva ‘arte do estado’ que respondesse a uma unidade de 
estilo, tal como a premissa da Città Universitaria.  
Na sua abordagem a esta questão, Cini afirma que a arquitetura da Exposição abria 
caminho para criar um estilo definitivo da época, de “universalidade, de dimensão 
definitiva”; assim como Alberto Neppi explica que o seu “’estilo’ significava a 
afirmação suprema da grandiosidade e prestígio italiano, de normas imperativas e 
imperiais”.22 Por sua vez, os projetos convidados a celebrar o vigésimo aniversário 
servirão, naturalmente, para formular o inventário formal do ‘estilo fascista’ e 
refletir uma monumentalidade clássica dentro de uma máxima coesão das 
circunstâncias celebrativas. É, justamente, a cidade nova que funde, finalmente, 
18 DAL CO, Francesco 2014. Casabella, 842, Milão, Electa. p. 38 “segnare un’epoca di stile, quello 
dell’anno XX”  
19 Ibidem, “un grupo dei più intelligenti e Giovani architetti d’Itália [che] dovrà studiare un piano 
regolatore ed um progetto técnico tale da costituire un complesso artístico completamente nuovo” 
20 ETLIN, Richard 1991. Modernism in Italian Architecture, 1890-1940, Cambridge MA/London: 
MIT Press, p. 501 “that italian architects knew how to satisfy the requirements of the “classical and 
monumental sentimento” required for “la grande época Mussoliniana.” 
21 ARTHURS, Joshua 2013. Excavating Modernity: The Roman Past in Fascist Italy, [e-book] 
Cornell University Press. 
22 ETLIN, Richard 1991. Modernism in Italian Architecture, 1890-1940, Cambridge MA/London: 
MIT Press, p. 490 “universality, definitiveness”; “’style signifies the supreme affirmation of Italian 
grandeur and prestige, imperative and imperial norms.” 
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modernidade e monumentalidade, racionalismo e classicismo em formas 
grandiosas que respondiam à edificação perene do Império Fascista. 
Dado o caráter de síntese deste trabalho serão, evidentemente, analisadas apenas as 
imagens arquitetónicas de maior relevância na construção do cenário urbano e da 
linguagem fascista, não descartando, todavia, a importância dos restantes 
elementos que formalizam a cidade. 
Plano de 1939 
A ocupar cerca de 400 hectares, a cidade resulta da “mistura de um desenho 
pitoresco e formal, casado com as possibilidades de um local irregular com o rigor 
de uma grelha hierárquica”23, como afirma Kostoff; inspirada nos princípios de
simetria e de linhas retas da antiga castra romana e das fundações coloniais. Com 
efeito, o esquema organiza-se a partir de relações entre um grande cardo central, o 
principal eixo regulador que atravessa todo o conjunto, e os sucessivos decumanus, 
cujas interseções compõem uma sequência de praças baseadas em cálculos 
teátricos, e cujos extremos enquadram os monumentos principais que, desta forma, 
partilham um diálogo entre si enfatizado pelas relações visuais axiais. O resultado 
final é, de facto, como continua Kostoff, “Um plano Romano antigo colonial com 
um cardo e um decumanos, e a imagem de um fórum central vem através e até 
mesmo enquanto o desenho é animado em assimetrias dinâmicas e flexionado ao 
terreno natural.”24  
A concretizar o desejo de Mussolini, a planimetria geral da E’42 reflete o mito 
renascentista da ‘cidade ideal’: uma cidade perfeita, ordenada e racional, de rigor 
geométrico e uma exemplar precisão arquitetónica baseada no sistema rígido de 
grelhas ortogonais reminiscente de modelos clássicos dos Etruscos e dos Gregos, 
como as cidades de Hipódamo, como Mileto e Priene, e a Acrópole de Selinunte. 
23 KOSTOF, Spiro 1973. The Third Rome, 1870-1950: Traffic and Glory, Berkeley: University Art 
Museum, p. 74 “mixture of picturesque and formal design, marrying the possibilities of an irregular 
site with the rigor of a hierarchical grid.” 
24 MINKENBURG, Michael 2014. Power and Architecture: The Construction of Capitals and the 
Politics of Space, [e-book] Berghahn Books, p. 169 “An ancient Roman colonial plan with a cardo 
and a decumanus and the image of a central forum come through even while the design is enlivened 
in dynamic asymmetries and inflected to the natural terrain.” 
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Por outro lado, se o esquema é distintamente herdeiro da tradição romana e grega, 
destaca-se, igualmente, como uma versão romanizada de planos urbanos como o 
americano e o francês, eliminando, contudo, o desenho radial ou planos com um 
sabor romântico e rústico que inevitavelmente diminuem o sentido de estabilidade 
e solidez que o regime procurava alcançar.  
Justamente, do desenho francês da Cidade Mundial de Andersen destaca-se uma 
clara influência na definição do eixo central a organizar o conjunto urbano: à 
Avenida das Nações corresponde a Via dell’Impero (atualmente, Via Cristoforo 
Colombo), mas se a primeira organiza e dispõe os edifícios principais na sua 
extensão central, como fez A. Speer na Germania, a segunda afasta-os e coloca-os 
nas extremidades dos eixos perpendiculares25. Além da sua função estrutural, por 
partir do coração monumental da cidade antiga, passando pelo centro da cidade 
nova, e prolongando-se diretamente até à linha do mar em Ostia; a Via promovia a 
expansão de Roma até sul e a sua fusão com a cidade nova. Na realidade, por se 
tratar de uma cidade nova e moderna desenhada de tal forma ‘lógica’, como afirma 
Piacentini, não seria lida como parte do tecido da cidade consolidada. 
Na sua abordagem a esta questão, Mia Fuller estabelece, ainda, paralelismos entre 
a E’42 e a cidade Etíope de Addis Abeba – inserida nos planos de propaganda e de 
colonização fascistas -, sobretudo, no que diz respeito aos conceitos de poder 
imperial e domínio, dentro do forte espírito ideológico e cultural italiano. Tal como 
a cidade africana, a Exposição era entendida como o monumento do poder italiano, 
fundado em princípios de ordem e disciplina refletidos, finalmente, numa grelha 
ortogonal e rigorosa. Os planos ambiciosos aplicados nas campanhas em África, 
como o controlo urbano retilíneo e racionalista de Le Corbusier e a tentativa 
fascista de renascer o império romano, repetiam-se às portas de Roma na 
construção moderna da E’42, a rendição ideal do poder político em pedra com a 
mesma produção de um cenário de edifícios, praças e ruas que dão vida ao 
ambiente monumental de propaganda e expressão política. 
Começando no extremo norte da cidade, juntamente com uma Porta Imperial, a 
primeira praça, a Piazza delle Esedre26 (Piazza delle Nazioni Unite, 1938-39), 
surge como a grande antecâmara da Exposição. A Porta, de Paniconi e Pediconi, 
previa-se desenvolvida a partir de uma praça em três partes inauguradas por duas 
grandes e isoladas colunatas semicirculares, uma opção tipicamente romana  
25 Tendo como única exceção os edifícios correspondentes à Città delle Nazioni, que se mantêm na 
Via, justamente dedicada ao caráter estrangeiro. 
26 Prevista, no plano de 1937, como a Piazza Axum. 
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xxi. xxii. xxiii. Piazza delle Esedre, estudo preliminar e atualmente; 
Vista aérea da Piazza delle Esedre, a Viale della Civiltà del Lavoro e o 
Palazzo dei Ricevimenti e dei Congressi, e a Piazza Imperiale, 1941
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trazida da memória de outras cidades como Turim, Milão ou Aosta. No seguimento 
do plano, as duas colunas avançaram até ao alinhamento dos edifícios que 
definiam a praça e o primeiro eixo perpendicular. Contudo, não foram construídas 
nem se definiu, adiante, qualquer elemento a assinalar a entrada norte. A praça, da 
autoria de Giovanni Muzio, Mario Paniconi e Giulio Pediconi, é desenhada com 
uma forma oval monumental segundo uma configuração clássica, à semelhança das 
praças da cidade antiga como a Piazza del Popolo e a Piazza de S. Pietro, ou à 
maneira da praça monumental que configura a entrada da Cidade Mundial.  
Dois edifícios, dos arquitetos Giovanni Muzio, Giulio Pediconi e Mauro Paniconi, 
imaginariam o cenário arquitetónico de fundo da Porta Imperial e estabelecem, 
atualmente, os limites da praça. Simétricos e paralelos, são definidos por quatro 
andares organizados por uma fachada contínua e homogénea sobre a praça com 
uma sucessão de pilastras e pilares de mármore, cujos intervalos entre si resolvem 
uma elegância de proporções proveniente do papel de Muzio e da sua tentativa de 
criar um estilo moderno neoclássico, particularmente inspirado no Mercado de 
Trajano. Justamente, esta continua a ser a cidade “extraída de Roma como a 
essência de um perfume”, corroborada por este tipo de sinais herdados da 
grandiosidade italiana imperial. Inicialmente previstos para receberem exposições, 
atualmente correspondem ao Instituto Nacional de Seguros e ao Instituto Nacional 
de Segurança Social. 
Entre a praça Piazza delle Nazioni Unite e a consequente Piazza Imperial percorre 
o primeiro decumanus, a Viale della Civiltà del Lavoro, onde se enquadram os
principais edifícios da Exposição: no extremo este, o Palazzo dei Ricevimenti e 
Congressi (1937-5427) e, oposto, o Palazzo della Civiltà Italiana (1938-43). A 
posição dos edifícios não é desenhada de forma simétrica em relação ao eixo 
central, sendo que o Palazzo della Civiltà se afasta do mesmo a uma distância cerca 
de quatro vezes maior que o Palazzo oposto de modo a colocar-se no ponto mais 
elevado da cidade. 
No decurso de duas rondas de concursos, entre projetos que variaram entre 
conceitos racionalistas - de Terragni, Lingeri e Cattaneo – e monumentalidades 
neoclássicas - de Quaroni, Fariello e Muratori -, Adalberto Libera vence, 
sucessivamente, o desenho do Palazzo dei Congressi, aquele que seria um palazzo 
para eventos prestigiados e que hoje constitui um dos projetos mais significativos 
27 Iniciada em 1937, a sua construção foi interrompida em 1942 com a interrupção da Guerra e, 
consequentemente, danificada por bombardeamentos que entretanto foram recuperados, em 1952 
foi concluída e em 1954 inaugurada. 
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xxiv. xxv. xxvi.  Palazzo dei Congressi e dei Ricevimenti, Adalberto Libera:
fachada principal, fachada posterior, e cobertura (teatro ao ar livre), 1950
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da época de Mussolini. Se na primeira fase a proposta consistia numa composição 
de formas arquitetónicas clássicas, caracterizada por um volume paralelepipédico e 
outro anelar com uma organização interior concêntrica e radial; a segunda proposta 
representava já tanto uma oposição ao monumentalismo como a concordância à 
arquitetura imperial. Com efeito, o desenho final justapõe, de forma austera e 
rigorosa, um volume longitudinal e um volume cúbico saliente, combinando 
formas modernas e funcionais com uma natureza clássica e elegante, onde o 
“avanço tecnológico encontra a tradição. Aqui, a geometria a e construção do 
Panteão antigo é livremente reinterpretada nas suas formas essenciais, através de 
uma engenhosa estrutura e de uma mistura de materiais modernos e clássicos, 
como a folha de vidro e o mármore de Carrara, treliças de aço e colunas de 
granito”,28 como afirma Michael Minkenburg.
Do ponto de vista estrutural, o edifício divide-se em duas partes opostas com 
entradas autónomas que permitem o acesso, de um lado, ao Hall de Receção na 
grande e inclinada Piazza J.F. Kennedy e, do outro, o Hall de Congressos na Via 
della Pittura. Na primeira praça, a fachada principal do edifício, flanqueada por 
duas fontes geminadas, é composta por um grande pano de vido precedido por um 
extenso e profundo pórtico de grandes colunas em granito (14 colunas de 14m de 
alt.), usadas como verdadeiros elementos de suporte29 e, por isso, despojadas de 
bases e capitéis. Libera contrapõe o primeiro plano do pórtico aberto com segundo 
pelo cubo fechado, cuja rigidez é, por sua vez, atenuada com um remate em arco 
correspondente à abobada interior. Ainda que semelhante à principal, a fachada 
traseira dispensa o uso das colunas no pórtico, arrastando-as até o interior do átrio, 
para reforçar o grande pano de vidro do foyer pontuado por pilastras de metal, 
demonstrando um claro contraste com o resto do edifício revestido em pedra.  
À harmoniosa distribuição do volume exterior corresponde um interior meticuloso 
e simétrico, onde uma linha central atravessa o edifício e arranja, gradualmente: 
um foyer espaçoso, decorado com frescos representativos da Deusa de Roma e 
cenas mitológicas de Achille Funi; um grandioso e monumental salão, a Sala dei 
Ricevimenti, um espaço cúbico e abobadado por arestas de estrutura metálica com 
lunetas de vidro, definido por um sistema de paredes duplas, as quais inferiores se 
interrompem para criar um jogo de transparências a partir de vários níveis de 
28 MINKENBURG, Michael 2014. Power and Architecture: The Construction of Capitals and the 
Politics of Space, [e-book] Berghahn Books, p. 169 “technological advance meets tradition. Here 
the geometry and construction of the ancient Pantheon is freely reinterpreted in essential forms, 
ingenious structure and a mixture of modern and classical materials, sheet glass and Carrara marble, 
steel truss and granite columns.” 
29 De tal maneira que até a sua espessura foi calculada de modo a serem o mais funcionais possíveis. 
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xxvii. xxviii. Palazzo dei Congressi e dei Ricevimenti, 
corte e planta, Adalberto Libera, 1937
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xxix. Palazzo dei Congressi e dei Ricevimenti,
Salone dei Ricevimenti, Adalberto Libera, 1954
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xxx. xxxi. Palazzo della Civiltà Italiana, E. La Padula, M. Romano, e G. Muzio,
visto do Palazzo dei Congressi, 1954; vista da fachada principal, 1956
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circulação em galerias e de estruturas complexas de rampas de escadas; um 
auditório ou o Hall de Congressos, com capacidade para cerca de 800 pessoas; que, 
finalmente, se abre para o átrio posterior, semelhante ao primeiro, decorado com 
painéis abstratos da Exposição de Agricultura (1953) de Gino Severini, e 
flanqueado por escadarias que acedem ao salão e à cobertura praticável que 
esconde um fantástico teatro ao ar livre e jardins suspensos. Os serviços 
secundários, como salas de reuniões, escritórios, arquivos e outros, são arrumados 
nos flancos dos espaços centrais, correspondentes às fachadas laterais, iluminados 
por uma sucessão de inúmeras janelas verticais de pequenas dimensões. 
Também o Palazzo della Civiltà Italiana constituiu um exemplo icónico da 
arquitetura fascista, afirmado como o “centro espiritual da exposição” pela Ente
E’42 que anunciou o seu concurso com “requerimentos precisos de que um 
‘sentimento clássico e monumental’ devia ser a ‘fundação da inspiração 
arquitetónica’.”30 Dos cerca de 53 projetos baseados em ideias nacionalistas saiu 
vencedor o grupo racionalista de Ernesto B. La Padula, Mario Romano e Giovanni 
Guerrini, pelo foco exclusivo no uso e reforço do detalhe tradicional da arquitetura 
romana, justamente, num edifício cuja função era exaltar a arte, a literatura, a 
ciência e a história italiana, desde as suas origens até Mussolini. 
Com uma presença imponente visível desde Roma, o edifício quase cúbico31 (70m 
alt) totalmente coberto em travertino pousa ao centro de um amplo pedestal 
acessível através de duas amplas escadarias opostas, à semelhança dos átrios de 
Libera. “São 150 passos, sem o incómodo e sinal de um corrimão, que conduzem à 
entrada. Parece uma montanha de travertino e se sente tão assustador de subir 
como se estivesse a subir uma pirâmide no México.”32 No topo, o pódio (8,400m2) 
tem os seus quatro cantos assinalados por esculturas equestres em bases elevadas, 
de Alberto Felci e Publio Morbiducci, representativas dos Dioscuri, dois heróis 
míticos gregos filhos de Zeus e Leda, que convivem, ainda, com as 28 estátuas 
humanas (3,40m alt.) que decoram as aberturas do piso térreo do edifício, 
representativas de artes e ofícios e realizadas em 1942 por oito companhias 
30 GRUNDMANN, Stefan, FURST, Ulrich 1998. Architecture of Rome: An Architectural History in 
400 Individual Presentations. [e-book] Edition Axel Menges. p. 322 “made a very precise 
requirement that a “classical and monumental feeling” should be the “Foundation of architectural 
inspiration.” 
31 Originalmente seria perfeitamente cúbico mas foi concretizado com um ligeiro enfâse na 
verticalidade. 
32 SUDJIC, Deyan 2006. The Edifice Complex: How the Rich and Powerful and their Architects 
Shape the World. [e-book] Penguin, “There are 150 steps, untroubled by any sign of a handrail, 
leading to the entrance. It looks like a travertine mountain and feels as daunting to climb as if you 
were ascending a stepped pyramid in Mexico.” 
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xxxii. xxxiii. Palazzo della Civiltà Italiana, E. La Padula, M. Romano, e G. Muzio
versão preliminar da planta do piso térreo, 1938, e vista exterior, 1956
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xxxiv. Palazzo della Civiltà Italiana, E. La Padula, 
M. Romano, e G. Muzio, 2015
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xxxv. xxvi. Palazzo della Civiltà Italiana, E. La Padula, M. Romano, e G. Muzio, 
interior restaurado na sua funcionalidade, e a Sala Tolstoi, 1955
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especializadas em mármore, vindas das províncias de Lucca e Massa Carrara. 
Continuamente pelos seis pisos e pelas quatro fachadas, um total de 217 arcadas 
perfuram violentamente o volume cúbico como se cortados à faca, deixando o 
restante plano em pedra lisa e criando um jogo de luz e sombra com aquele que 
parece um edifício aparentemente oco. A dominar as fachadas, as arcadas são 
reduzidas à sua forma geométrica pura, um elemento clássico que, gratuitamente, 
se relaciona com os arquétipos da arquitetura romana antiga como o Teatro 
Marcelo e o Coliseu, razão pela qual é frequentemente denominado de Coliseu 
Quadrado. 
O interior do Palazzo revela, finalmente, a lição de Le Corbusier no Museu 
Mundial do Mundanem, cuja espiral crescente contadora da história da humanidade 
se reflete aqui, justamente, na organização por pisos idênticos, definidos apenas 
pelos acessos ao centro, que exibem sucessivamente um período específico e 
distinto da evolução da civilização romana. A começar pelo topo, o primeiro salão 
expõe com fotografias, mapas, molduras decorativas, etc, a época pré-romana; o 
espaço inferior é dedicado à Idade Média, além da leitura das obras de San 
Francesco e ao seu Cantico dell Creature e a Dante; sucessivamente, os pisos 
seguintes expõem os consecutivos períodos históricos como o Humanismo e o 
Renascimento, concebendo o contexto para espaços dedicados a Bocaccio, 
Ariosto, Petrarca, e aos descobrimentos de Colombo, terminando no ano 700; já no 
primeiro piso, o espaço é dedicado à época do Risorgimento e do séc. XX; e, 
finalmente, o piso térreo não poderia senão conceder um grande enfâse à guerra da 
Etiópia e a Mussolini, onde se ergue uma grande estátua do mesmo fazendo com 
que o visitante entre e saia do edifício passando, inevitavelmente, pelo líder 
fascista.
De volta ao eixo principal, segue-se a Pizza Imperial (atualmente Piazza G. 
Marconi, 1937-38), de Luigi Moretti e o grupo racionalista de Ludovico Quaroni, 
Francesco Fariello e Saverio Muratori; um núcleo central retangular baseado num 
classicismo histórico que organiza, em torno, um centro de cultura e civilização 
que, novamente, traz na memória a Cidade Mundial. Ao centro da praça, 
inicialmente seria erguido o último obelisco trazido da Etiópia como “a evidência 
simbólica, viva e tangível da conquista do novo Império realizado pela Itália 
fascista”33. Contudo, na revisão geral de 1938, pelo seu significado simbólico 
33 ETLIN, Richard 1991. Modernism in Italian Architecture, 1890-1940, Cambridge MA/London: 
MIT Press, p. 484 “the symbolic, living, and tangible evidence of the conquest of the new Empire 
realized by Fascist Italy.”   
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xxxvii. xxxviii. Piazza Imperiale, L. Moretti, L. Quaroni, F. Fariello e S. Muratori, vista aérea, 1955; 
e aproximação ao monumento a G. Marconi e ao Museu de Artes e Tradições Populares, 1960
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inapropriado, o obelisco foi deslocado para o centro de Roma34 e substituído por 
um novo monumento de mármore em forma de antena e coberto por relevos 
ilustrativos dedicados à “Dança, Guglielmo Marconi, Caça, Vozes da Rádio, 
Sábado Sagrado e Músicas de Amor”, pelo escultor Arturo Dazzi, 
Se, na Cidade Mundial, a praça do Centro Científico dispõe os edifícios dedicados à 
Medicina, Cirurgia e Higiene, Criminologia e Lei, Eletricidade e Invenção, 
Agricultura e Transportação; à Piazza Imperial correspondem, respetivamente, o 
Museu de Arte Antiga, de Francesco Fariello, Saverio Muratori e Ludovico 
Quaroni; o Museu de Arte Moderna, dos mesmos autores; o Museu de Artes e 
Tradições Populares, de Massimo Castellazzi, Pietro Morresi e Annibale Vitellozzi; 
e o Museu de Ciência Universal, de Leonardo Brusa, Gino Cancellotti, Eugenio 
Monturori e Alfredo Scalpelli. Dispostos em espelho, os quatro edifícios (1938), 
são praticamente idênticos e caracterizados por fachadas imponentes revestidas em 
mármore de Carrara e pontualmente decoradas por mosaicos, compostas por um 
pórtico contínuo encimado por uma galeria aberta e altíssima com colunas 
monolíticas em mármore escuro. Os edifícios que recebem as mostras das Artes e 
da Ciência constroem, através de um pano comum de colunas monumentais, uma 
relação decorativa e simbólica entre a cidade corporativa e a cidade da arte.  
A atravessar a colunata a este, a Viale della Civiltà Romana estabelece o percurso 
até à Piazza della Romanità (Pizza G. Agnelli, 1938-39) onde se situa o Museo 
della Civiltà Romana, de Enrico Peressutti, Cesare Pascoletti, Pietro Aschieri e 
Domenico Benardini; inicialmente determinado a receber a Mostra do Espírito de 
Roma, uma Exposição Augusta que, anteriormente, teve lugar na Via Nazionale em 
Roma, entre 1937 e 1938. Semelhante ao modelo dos fóruns romanos e com uma 
monumentalidade clássica, o museu é desenhado por dois edifícios simétricos e 
paralelos assentes sobre um pódio de escadas, comunicando entre si a partir de um 
pórtico gigantesco de colunas em travertino. Imponentes, as fachadas são 
praticamente cegas, revestidas por blocos de tijolo escuro em cantaria e rematadas 
por uma cornija de travertino, interrompidas apenas ao centro para demarcar duas 
entradas monumentais dissimuladas por corredores estreitos e significativamente 
recuados, flanqueados por enormes colunas lisas em travertino. Em oposição, as 
fachadas traseiras são de reboco. O carácter rígido do exterior contrapõe com os 
trabalhados interiores monumentais inspirados nas termas romanas dos tempos 
34 Na Piazza di Porta Capena, no extremo sul da nova Via Imperiale balançando o Arco de 
Constantino na extremidade oposta. Na área onde o Circo Máximo e a Viale Aventino se unem e 
onde começa a Via Imperiale. 
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xxxix. xl. O quarteirão E’42 visto da Piazza G. Agnelli, 
e o Palazzo Mostra della Romanità,  E. Peressutti, 
C. Pascoletti, P. Aschieri e D. Benardini, 1952
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xli. Palazzo Mostra della Romanità, E. Peressutti, 
C. Pascoletti, P. Aschieri e D. Benardini, entrada, 1950
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xlii. xliii. Palazzo della Mostra dell’Autarchia, Corporativismo e Previdenza Sociale, 
M. de Renzi, G. Pollini e L. Figini, 1957; vista do Palazzo da Viale Europa, 2015
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Imperiais, decorados com frescos ilustrativos das Origens de Roma, de Valerio 
Fraschetti. 
Paralela e sequente à Viale della Civiltà, por oeste, a Viale Asia chega à Piazzale 
Asia onde se situa o Palazzo delle Poste e Telegrafi (atualmente Edifício dos 
Correios), de Gian Luigi Banfi, Lodovico Barbiano di Belgiojoso, Enrico 
Peressutti, e Ernesto Nathan Rogers (BBPR). A volumetria do edifício racionalista 
é formada pela justaposição de dois volumes longitudinais perpendiculares à Viale, 
ambos revestidos em mármore: o primeiro assenta sobre uma base de peperino e 
desenha a fachada principal, caracterizada apenas por aberturas que rompem a 
altura total do edifício, correspondentes à entrada principal ao centro e a uma 
pequena entrada de serviço; atrás, o segundo de maiores dimensões compõe a 
fachada traseira, caracterizada por um jogo de superfícies opacas e transparentes 
entre pilastras de betão pré-fabricado revestidas em mármore. 
À Viale Asia sucede-se um dos decumanus mais importantes e, ainda, o mais longo 
da cidade, a Viale Europa, cujos extremos ancoram dois dos edifícios de destaque 
da E’42: o Palazzo Autarchia, Corporativismo e Previdenza Sociale (atualmente o 
Arquivo Central do Estado, 1939), de Mario de Renzi, Gino Pollini e Luigi Figini;
e a Basilica dei Santi S. Pietro e S. Paolo (1938-193935), de Arnaldo Foschini, em
colaboração com Alfredo Energici, Vittorio Grassi, Tullio Rossi e Constantino
Vetriani; um dos exemplos mais importantes da arquitetura eclesiástica fascista.
Determinado a receber a Exposição Corporativa, o Arquivo é composto por três 
volumes, um central recuado e dois laterais que abraçam a Piazza degli Archivi 
com uma composição semelhante à de uma agora Grega. Uma grande escadaria 
monumental ascende até ao edifício central caracterizado por uma fachada coberta 
por uma série de colunas e pilastras que formam uma colunada no piso térreo e 
duas galerias abertas nos dois pisos superiores. Os edifícios laterais, para as 
Exposições de Autarquia e Segurança Social, são mais baixos e compridos e 
partilham de uma estrutura semelhante à do edifício central: um piso térreo 
decorado com pilastras e um superior recuado que cria um pequeno terraço com 
uma galeria e uma colunata abertas para a praça. 
No extremo oposto, por meio de uma poderosa rampa flanqueada por altos planos 
verdes e concluída visualmente por duas estátuas dos apóstolos S. Pedro e S. Paulo, 
de Ponzi e Nagni, chegamos a um dos pontos mais altos da cidade onde ao centro 
de uma grande praça quadrada, flanqueada por dois pavilhões com galerias abertas 
35 Terminado e aberto ao público pela primeira vez em 1955, e determinada Basílica a 1965.
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xliv. xlv. xlvi. Chiesa dei SS. Pietro e Paolo, A. Foschini, 
T. Rossi, C. Vetriani, e A. Energici; 1950, 1965, 2015
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xlvii. xlviii. Chiesa dei SS. Pietro e Paolo, A. Foschini, T. Rossi, C. Vetriani, 
e A. Energici, planta e vista interior da cúpula, com quatro baixos-relevo 
simbólicos dos quatro evangelistas, 1955
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em arcadas, se eleva a Basílica. Revestido em travertino Romano e pedra de 
Chiampo paglierino di Vicenza, o seu exterior resulta de um jogo de formas e 
volumes retirados da experiência clássica romana pós-renascentista, carregados de 
referências simbólicas aparentemente colocadas em adição: um cubo central, 
flanqueado pelos transeptos, encimado por uma cúpula hemisférica (32m de 
diâmetro) revestida em ardósia em escalas de cinza, com um lanternim no topo de 
cobertura cónica e coroado por um anjo de bronze de Carmelo Abate. Os quatro 
braços que resultam da planta em cruz grega recebem a sacristia e a fonte batismal, 
escritórios paroquiais, os quais, no exterior, se reproduzem em grandes nichos 
retangulares decorados com baixos relevos de cenas da vida de santos, à 
semelhança das representações na grande porta de entrada em bronze. Acima do 
altar principal, a abside é decorada por mosaicos de Sergio Selva, representativos 
da glória e martírio dos apóstolos que deram o nome à igreja, e dominada por uma 
figura de Cristo Triunfante, de Attilio Selva. A clara inspiração no vocabulário 
romano renascentista e barroco torna difícil identificar uma coerência arquitetónica 
que, em adição, parece materializar uma rejeição consciente dos princípios das 
linhas históricas projetuais refletida na total falta de decoração e nos detalhes 
arquitetónicos de natureza pouco exigente. Contudo, a sua conceção tenta ainda 
convencer um carácter neoclassicista através da monumentalidade dos volumes 
geométricos.  
Como fomos revelando, a EUR foi construída com tal arte que cada uma das suas 
características repetem o mosaico da antiguidade clássica da cidade antiga e 
seguem a órbita da Cidade Mundial. Com efeito, a chegar ao fim dos limites da 
cidade, o remate sul da Via dell’Impero repete o desenho do Grande Canal de 
Hébrard com um grande Lago artificial de Raffaele De Vico36, e combina-o com 
um perímetro regular de linhas geométricas rigorosas, próprias do espírito clássico 
das grandes vilas italianas. Projetado em 1937, a sua execução só se sucedeu no 
âmbito dos Jogos Olímpicos, em 1960, tal como um Palácio de Desportos, uma 
Piscina de Natação e uma Pista de Corrida e Bicicleta; precisamente, como o 
Centro Olímpico da Cidade Mundial. Atualmente, o lago ocupa uma superfície 
rectangular de 85,120 m2 (1km por 150 m) com uma profundidade máxima de 3 m 
(220,000m3 de água), cuja água corre do Giardino dele Cascate, a sul. A criação 
do lago estabiliza o microclima e serve de abrigo a uma grande quantidade de 
fauna com inúmeras espécies de peixes, gaivotas, patos, tartarugas, etc.; e flora 
como pinheiros, cedros do Líbano, carvalhos, cerejeiras do Japão, etc. 
36 Consultor geral para os parques e jardins da E’42. 
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da cascata central do lago, de M. Piacentini; e para o
Palazzo della Acqua e della Luce, juntamente com o Arco
Triunfal, de Adalberto Libera
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O “Planeamento urbano, como praticado na Itália Fascista, dependia dos mesmos 
princípios de desenho como a tradição italiana de jardins: ordem, geometria e 
arranjos simétricos de elementos retilíneos em torno de um eixo central enfático.”37 
Com efeito, no mesmo espírito do lago, justamente porque a E’42 seria a villa mais 
moderna em Roma, Raffaele De Vico atribuiu uma atenção particular na execução 
de grandes e numerosos e meticulosos espaços verdes abertos, como parques e 
jardins e, ainda, locais de culto, de festa e de divertimento. A compor as áreas 
verdes da Exposição estavam previstos dois Parques de Valfiorita, um Parque de 
Nymphaeum e um Parque de Turismo, repletos de plantas de inúmeras e raras 
espécies e certas decorações como fontes; que, todavia, com a explosão da Guerra 
não foram executados. Atualmente, entre os espaços verdes destacam-se, no 
extremo norte da cidade, parques como o Parco del Ninfeo e o Parco degli 
Eucalipti, e no remate da Via dell’Impero, o Parque Central do Lago que percorre 
todo o perímetro do mesmo. 
A sul, além do lago e correspondente à Porta del Mare, o teatro aquático da 
Exposição seria completado com um edifício para a Mostra da Água e da Luz, lido 
como um ‘jogo à própria imagem da Exposição e da Ente’. Vencedor do concurso 
com um projeto fantasioso, A. Libera reforçou o aspeto cenográfico do programa e 
da materialização da luz por meio de uma “figura pitagórica ‘que os antigos 
consideravam a síntese do universo”38: um dodecaedro estrelado com vértices a 
jorrar água em todas as direções, de estrutura em alumínio revestida a vidro branco, 
cujo vértice interior pousava numa grande cúpula alongada cónica, onde se ergue a 
fantástica máquina que suporta a cobertura do espaço expositivo revestida em 
mosaicos. De forma a acentuar o efeito de luz, a estrela refletiria os raios de sol 
girando em torno de um eixo vertical. 
Juntamente com o Palazzo Dell’Acqua e Della Luce, no topo da colina com vista 
para o lago artificial e a marcar a grande entrada monumental a sul39, ficou também 
em desenho um dos elementos mais simbólicos da Exposição destinado a tornar-se 
um verdadeiro emblema de paz e universalidade da feira: o Arco dell’Impero 
(1937/40). O mesmo arquiteto projetou um arco em alumínio com a forma de uma 
secção cónica semicircular, elevada a cerca de 240m de altura, com um 
37 LAZZARO, Claudia, CRUM, Roger J. 2005. Donatello Among the Blackshirts: History and 
Modernity in the Visual Culture of Fascist Italy. [e-book] Cornell University Press, p. 167 “Urban 
planning, as practiced in Fascist Italy, depended on the same design principles as the Italian garden 
tradition: order, geometry and symmetrical arrangement of rectilinear elements around an emphatic 
central axis.” 
38 GARAFOLO, Francesco, VERESANI, Luca, 1989, Adalberto Libera, Bologna: Zanichelli. p. 118 
“figura pitagorica “che gli antichi consideravano quale sintesi dell’universo”  
39 Previsto inicialmente ‘a cavalo’ da Via Imperial e iluminado como um arco-íris incandescente. 
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afastamento de cerca de 600m; rivalizando com a Torre Eiffel, análogo ao arco 
antropomórfico da Cidade Mundial, e semelhante ao arco de Eero Saarinen em St. 
Louis. Do ponto de vista construtivo, foi pensado, inicialmente, em cimento não 
armado com uma extensão de 200 metros, cujo estudo do sistema de coroação 
estava atribuído a Nervi; adiante, dadas as dificuldades construtivas, optou-se por 
uma estrutura em aço. De acordo com os planeadores da E'42, o Arco, tal como a
própria Exposição, seria de grandes proporções e, justamente, a maior conceção no 
campo da Arte Técnica e Mecânica Italiana. 
Desfecho 
Todavia, a visão grandiosa prevista para a E’42 rapidamente desapareceu e se 
tornou uma ilusão quando, em 1940, Itália declara guerra à França e despoleta a
Segunda Guerra Mundial. As obras da Exposição foram paradas e canceladas, 
deixando inacabadas algumas das obras principais já começadas, na maioria 
racionalistas, como o Palazzo dei Congressi, a Piazza Imperiale, e o Palazzo dei 
Uffici, a sede direcional da Exposição. Como Sudjic afirma, “Grande parte do 
local foi desenvolvido para deixar uma forte amostra do que uma cidade autoritária 
que usou um vocabulário modernista se poderia tornar.”40 De uma construção 
aparatosa ficou um imenso espetáculo de ruínas, de materiais não utilizados e de 
estátuas não erguidas; um cenário que Adalberto Libera descreveu como “o 
cemitério das nossas derrotas.”41 
Posteriormente, o projeto foi recomeçado e completado e, consequentemente, por 
já não se tratar de uma Exposição, foi redefinido, sendo que em 1951 passa a ser 
denominado de Eur ou E.U.R. (acrónimo de Exposição Universal de Roma), a fim 
de ganhar uma dimensão europeia e se transformar, por fim, num quarteirão 
residencial e administrativo. Em 1952 foi elaborado um plano de reurbanização 
para a construção de novos edifícios modernos, como o Palazzo ENI (1959-62), ou 
o Palazzo di Vetro (Palácio de vidro), a sede da Ente Nazionale Idrocarburi (ENI)
dos arquitetos Bacigalupo, Finzi, Nova e Ratti, que define o lado este do lago 
artificial, e o Palazzo della Confindustria. O plano foi revisto, ainda, em 1954 para 
40 SUDJIC, Deyan 2006. The Edifice Complex: How the Rich and Powerful and their Architects 
Shape the World. [e-book] Penguin, “enough of the site was developed to leave a powerful taste of 
what an authoritarian City that used a modernist vocabularie would look like.” 
41 ETLIN, Richard 1991. Modernism in Italian Architecture, 1890-1940, Cambridge MA/London: 
MIT Press, p. 492 “the cemetery of our defeats”  
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receber os Jogos Olímpicos de 1960, dos quais auferiu estruturas desportivas como 
o Velódromo de Ligini, Ortensi e Ricci (demolido), o Fungo, o Palazzo dello Sport
de Pier Luigi Nervi (1891-1979) e Marcello Piacentini, e a piscina delle Rose. 
Terminados os jogos, o interesse pela EUR diminuiu consideravelmente, o que 
causou uma certa decadência ao quarteirão; um estado que se altera nos anos 80 
quando retoma as suas atividades funcionais e se afirma como um centro 
administrativo e residencial, de convenções, com escritórios – tanto privados como 
públicos –, diversos e importantes ministérios e sedes, institutos de ensino superior, 
estruturas desportivas, entre outros. Esta é uma identidade que permanece 
atualmente, denominado de quartiere Europa (Quarteirão Europa), propriedade da 
EUR S.p.a. (Ente EUR). Em curso estão, ainda, projetos de requalificação urbana 
que incluem construções contemporâneas como o novo Centro de Congressos 
(iniciado em 2008) do arquiteto Massimiliano Fuksas (1944-), cuja forma e 
desenho lhe atribuiu o nome de nuvola (núvem); e o novo Aquário de Roma 
Mediterraneum construído e associado ao lago artificial. 
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o arquiteto Piacentini”, ilustração satírica em Origini, 1940
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3.2.3. Crítica à arte
Se, de facto, como proclamava o autointitulado artista Mussolini, a política é uma 
arte, restava apenas criar a arte da política, ou como afirmava o mesmo, uma arte 
nova, uma arte nos nossos tempos, uma arte fascista. Justamente, o núcleo do 
problema da E’42 residiu na formulação de uma linguagem geradora de uma 
imagem expressiva da relação entre cultura e poder, estética e política, e ideologia 
– sempre fascistas.
Neste sentido, a Exposição era, efetivamente, a ocasião ideal de celebrar uma arte 
moderna e totalmente nova dissociada de qualquer determinada forma artística, 
sobretudo de linguagens provenientes da antiguidade clássica. Esta singularidade 
nasceria, desde logo, do programa da Exposição, predominantemente habitada pela 
‘genialidade dos artistas italianos’ convidados a construir a verdadeira arquitetura 
do estado, em direção à definição de um estilo novo, grandioso e adequado à 
excecionalidade do evento – ‘o estilo E42’. Como indicado no programa, o motivo 
inspirador do novo estilo arquitetónico era a autarquia, interpretada como ideal e 
diretamente relacionada com a romanità e, portanto, deveria interpretar a primazia 
da nação.  
Contudo, na realidade a linguagem do estado entrelaçou-se entre nós de escolhas 
políticas de afirmação e de identidade cultural, distanciando-se, justamente, dos 
movimentos modernos para se aproximar dos símbolos da tradição de Roma. Neste 
contexto, Pinna Berchet já previa a orientação à estética clássica como um “erro”, 
exatamente por se afastar cada vez mais da ideia de contemporaneidade para a 
época em que se erguia. No entanto, apesar das críticas diretas às competições que 
ainda contaram com a participação de diferentes tipos de arquitetos, os 
organizadores da Exposição optaram por um estilo tradicionalista do qual 
resultaram edifícios quase como de uma linha de produção, os quais, ainda que de 
vários autores racionalistas, parecem feitos pelo mesmo autor obrigado a respeitar 
uma certa linguagem arquitetónica em resposta ao desejo do regime. 
Com efeito, o novo estilo aplicado na EUR é predominantemente académico, 
desenhado por arcadas e colunatas, pórticos e galerias, assumindo, assim, um tom 
especialmente cenográfico de uma monumentalidade arquitetónica de grande 
eficácia figurativa de uma misteriosa cenografia de pedra. Neste aspeto, não é nem 
tradicionalista nem conformista, ou de facto conformista neoclássica como 
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Leonardo Benévolo defende42, pois assume uma identidade particular de entoação 
figurativa e onírica resultante de uma falta de inspiração criativa.  
Ainda, com a apropriação dos planos da Cidade Mundial de Andersen, a E’42 de 
Piacentini - como criação fascista a querer criar uma identidade italiana total - 
acabará por resultar, aparentemente, num verdadeiro decalque dos seus 
componentes tanto conceptuais como urbanísticos e arquitetónicos. Esta relação de 
proximidade com os desenhos de Andersen deixa pouco espaço às alusões dos 
precedentes italianos e às características clássicas e tradicionais. Ao aplicar o 
âmbito teórico de universalidade, e pelo seu sentido impessoal, decompõem-se os 
fatores de singularidade, pois um é incompatível com o outro. Um paradoxo de um 
programa conforme a sua funcionalidade; a universalidade transcende a tradição e 
o sentido de romanità debatido incessantemente na propaganda ideológica fascista.
Neste sentido, surge um novo aspeto contraditório capturado por Pagano na 
revista Casabella, em 1937, sobre a italianità, uma palavra que subentende, para 
alguns, “arcos, colunas e outras mil diabruras estilísticas. E agora temos este belo 
resultado: que para contentar os presunçosos e para dar razão a esta vasta 
organização de críticos desmotivados do presente e do amanhã em Itália, na 
Rússia, na América ou na Franca, para ceder-lhes recomendações, sem recorrer aos 
velhos guarda-roupas estilísticos e gerar os mesmos resultados em todo o mundo.” 
Uma contradição, de facto, entre o que Cini espera que se torne “o estilo definitivo 
da nossa época, aquele do ano XX da Era Fascista: o estilo ‘E’42’”, e as expressões 
estilísticas contemporâneas do Palais de Chaillot em Paris, do Federal Triangle em 
Washington, os novos municípios nas cidades inglesas, das sedes periféricas dos 
Soviéticos, da arquitetura de Albert Speer. 
A E’42 tornou-se o laboratório para as novas gerações expressarem as suas 
próprias ideias, cuja imaturidade projetual é resultante e diretamente proporcional 
ao grau irrealizável das próprias obras. A utopia ou o sonho da E’42 é portanto 
verificável não só na metafísica dos espaços e dos volumes mas também nesta 
ingenuidade de fundo, nos projetos não realizados ou modificados em variantes 
sucessivas que marcaram fortemente uma versão visionária e utópica da Exposição. 
Na sua abordagem a esta questão, Ernesto Rogers, membro do grupo BBPR, faz 
uma das melhores explicações no que diz respeito à participação de arquitetos 
42 MINKENBURG, Michael 2014. Power and Architecture: The Construction of Capitals and the 
Politics of Space, [e-book] Berghahn Books. Pág. 322 “Thus the E42 buildings showed the lack of 
creative inspiration in Fascist Italian architecture, ‘Neoclassical conformism’, as Leonardo 
Benevolo pointendly put it.” 
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racionalistas no movimento Fascista, em 1961, explicando que “a base do nosso 
erro foi uma confusão filosófica. Nós contamos com um silogismo que geralmente 
é assim: o Fascismo é uma revolução, a arquitetura moderna é revolucionária, 
assim tem que ser a arquitetura do Fascismo. Como veem, a primeira proposição 
está incorreta e naturalmente as consequências só podem ser desastrosas. O 
Fascismo não é uma revolução.”43 
A imagem final dos monumentos representantes dos exemplos mais emblemáticos 
da arquitetura retórica e autocelebrativa do fascismo é a de um conjunto monótono 
de estereótipos marcados por características determinantes como volumes 
fechados, frequentemente de proporções excessivas, revestimentos em pedra, 
plantas simétricas, e usos exclusivos de arcos e colunas. A determinar a tonalidade 
irreal é certamente a essência das figuras arquitetónicas privadas de qualquer 
articulação decorativa ou construtiva. A nudez espalhada por todo o esquema só 
não cria um efeito conto de fadas por se lhe adicionar um outro carácter: a 
dimensão colossal. Se a autarquia encontra uma representação eficaz nas galerias 
do Palazzo della Civiltà Italiana, como nas colunatas da Piazza Imperiale, é 
sobretudo pela imponência nas muralhas de figuras. Menos evidente é o facto dessa 
imponência ultrapassar, em grande medida, a potencialidade real das autarquias. 
Cenário de papel em betão 
A E’42 produziu o maior testemunho ‘metafísico’ do fascismo, isto é, a 
monumentalidade pura presente na sequência de arcos, aparentemente desprovida 
de realidade social, parece ser trabalhada quase como uma referência proveniente 
dos trabalhos de Giorgio De Chirico44 (1888-1978), fruto de tendências da pintura 
italiana na segunda década do séc. XX. “Os arquitetos retiraram inspiração de uma 
tendência genuinamente italiana na pintura moderna ao tornar o objeto pictórico 
preferido como base dos seus desenhos. Desta forma fizeram justiça aos 
requerimentos 
43 PARDO, Vittorio Franchetti 2003. L’Architettura nelle Città Italiane del XX secolo: dagli anni 
Venti agli anni Ottanta; Editoriale Jaca Book, p. 378 “I believe, that the basis o four error was a 
philosophical confusion. We counted in a syllogismm that generally went like this: Fascism is a 
revolution, modern architecture is revolutionary, thus must be the architecture of Fascism. As you 
see, the first proposition is incorrect and hence the consequences could only be disastrous. Fascism 
is not a revolution.”  
44 Pintor que representou o movimento “Pittura Metafisica”. 
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nacionais da premissa da competição e foram, ainda, capazes de marcar uma 
posição no modernismo ao desenvolver tendências contemporâneas.”45  
Apesar de não haver nenhuma evidência de uma derivação arquitetónica 
consciente, as obras de Chirico apresentam uma conexão evidente com as imagens 
que se repetem nos projetos da E’42: formas simples e arcadas isoladas, 
frequentemente usadas como elemento pitoresco, em perspetivas particulares que 
apresentam o cenário urbano, transportadas para um plano metafísico com fortes 
contrastes de luz e sombra. Esta arquitetura pintada parece capturar um espírito 
clássico intemporal que reúne todos os requisitos clássicos - proporção, harmonia, 
ritmo e equilíbrio – que inspiraram as construções da Exposição.  
A própria pintura de Chirico revela inspirações provenientes nas construções 
arquitetónicas do período fascista, tirando partido das particularidades 
compositivas do racionalismo italiano, das suas estruturas, formas e espaços. No 
cartório fascista, a realidade da EUR parece ser a mais influente para o artista que 
elabora uma espécie de nova visão ou lente sobre a cidade e lhe oferece uma nova 
personalidade peculiar e singular, da qual serve de exemplo a obra Gladiatore 
nell’arena de 1975, onde Chirico faz uso do Palazzo della Civiltà Italiana como 
cenário de fundo na sua obra. 
O sentido de déjà vu que a cidade parece provocar provém, ainda, de filmes 
italianos que a usaram como cenário ou até mesmo como protagonista 
omnipresente, e que atribuíram, igualmente, uma imagem unidimensional à 
mesma. Justamente, pela particularidade da sua atmosfera artística que exprime 
um sentido cinematográfico, a cidade atraiu diversos cineastas que a usaram como 
cenário ou protagonista vivo nos seus filmes cuja utopia urbana interpretava, 
sobretudo, um símbolo da alienação e da ansiedade pós-guerra; dos quais se 
destacam Fellini em La Dolce Vita (1960) e Bocaccio 70 (1962), Rosselini em 
Roma Città Aperta, e Antonioni em Eclipse (1962), e que não deixam margem de 
dúvidas na convicção da existência de uma dimensão onírica nas raízes da E’42. 
Afirma Fellini que este constitui um dos seus quarteirões favoritos pelo seu 
carácter nostálgico da obra metafísica de Chirico: “Em primeiro lugar porque é 
uma obra de expressão artística, (...) o local tem a mesma leveza. É como viver 
45 GRUNDMANN, Stefan, FURST, Ulrich 1998. The Architecture of Rome: An Architectural History 
in 400 Individual Presentations, Estugarda, Edition Axel Mendes, p. 323 "The architects drew 
inspiration from a genuinely Italian tendency in Modern painting by making the preferred pictorial 
object the basis of their design. In this way they did justice to the national requirements of the 
competition brief and were also able to stake a claim for Modernism by developing contemporary 
trends." 
219
dentro do espaço de uma pintura. É uma sensação libertadora, porque as pinturas 
não têm leis, são puramente estéticas e sem relações, senão apenas com as coisas 
ou com a solidão. Assim, este quarteirão incentiva-vos a ir e a nutrir o vosso 
intelecto, a estimular-vos a vós próprios, a libertarem-se de arduidades. Suspende-
se sobre um plano horizontal, uma improbabilidade, de espaços vazios desabitados, 
edifícios criados para fantasmas ou estátuas.” 46 
46 http://www.swide.com/art-culture/eur-rome-s-metaphysical-quarter-loved-by-fellini-
history/2013/11/09  "Firstly that it is a work of artistic expression, recalling the Metaphysical 
paintings of de Chirico, this place has the same lightness. Like living within the space of a painting. 
It’s a liberating feeling, because paintings have no laws, they are just purely aesthetic and there are 
no relationships, if not just with things or with loneliness. So this quarter urges you to go and 
nourish your intellect, to stimulate yourself, to free yourself from hardship. It suspends on a 





Roma, ou melhor, Itália, viveu, de certo modo, um ‘renascimento’ da sua 
civilização durante o período fascista já que, aparentemente, o fascismo foi o 
produtor de uma realidade nacional viva e unida com autonomia e potência 
política nos núcleos nacionais, responsável, ainda, por um novo homem italiano 
cuja originalidade era herdeira da tradição e por isso, igualmente, um homem do 
passado que mantinha vivo o espírito da romanità no qual a revolução era 
progresso enquanto restauração. Não podemos, porém, deixar de expressar 
algumas dúvidas sobre estas afirmações e, efetivamente, sobre a credibilidade da 
modernização fascista. 
Os símbolos e extensões da cidade antiga são os responsáveis pelo espaço teatral 
Mussoliniano que seduziu e iludiu os italianos, alimentados pelo sentimento 
nostálgico da romanità. Justamente, porque tal como afirma Le Corbusier, “No 
palco maravilhoso de Roma, com o Coliseu como pano de fundo e a floresta mais 
densa de arcos, colunas e torres sobre as asas, todos os atores secundários 
desaparecem, e um ator principal é necessário, um tenor gritante. Em Roma, cada 
varanda é história, cada estrada carrega impressões de pegadas famosas, cada 
edifício ainda ecoa com vozes ilustres, as praças são demasiado vastas para 
permitir discursos sóbrios e humildes; um nem grita nem gesticula ou corre o 
risco de não ser notado. A tradição de Roma é completamente teatral feita de 
grandes gestos e largos rolos de toga.”2 
Neste sentido, como afirma Quaroni, “Roma não está morta sob a picareta de 
Mussolini e não está morta ainda sob o grafhos de arquitetos míopes ou de 
dígitos estatísticos de urbanistas presbiti: um fragmento de arquitetura sepulto 
entre as máquinas brilhantes de um estacionamento ACI ainda permanece, apesar 
de tudo, para cumprir a sua missão, que é hoje aquela de humanizar o sentido 
desumano da cidade moderna; nas praças de Trastevere é ainda possível 
redescobrir a escala humana da vida de pessoas que sabem rir bem juntas, e juntas 
vivem o espaço urbano, sentadas nas tabernas ou à porta de casa. (...) Um 
planeamento arquitetónico certo poderá fazer de Roma a cidade mais feliz e bela 
do mundo,  porque se encontra a coragem de impedir qualquer sobreposição à 
realidade antiga e porque se termina, ao oposto, de mortificar a possibilidade de 
2 ARTHURS, Joshua 2013. Excavating Modernity: The Roman Past in Fascist Italy, [e-livro] Cornell 
University Press. “On the wondrous stage of Rome, with the Coliseum as backdrop and the densest 
forest of arches, columns and towers on the wings, all supporting actors disappear, and a lead actor 
is required, a screaming tenor. In Rome, every balcony is history, every road bears imprints of 
famous footsteps, every building still echoes with illustrious voices, the piazzas are too vast to 
allow sober and humble speeches; one neither yells and gesticulates or runs the risk of not being 
noticed. The tradition of Rome is completely theatrical, made of large gestures and wide rolls of the 
toga.”  
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criar, fora dos limites estreitos da cidade histórica, a realidade nova de uma Roma 
moderna finalmente à altura daquela antiga ou renascentista.”3 
Justamente, o que no contexto da Roma moderníssima parece estar em causa é uma 
certa ilusão em torno do termo de modernidade, frequentemente abordado de forma 
excessiva e retórica, e cuja realidade traiu, de facto, o progresso em nome de 
símbolos de poder extraídos dos monumentos imperiais e das respetivas lições de 
grandiosidade e glória da antiguidade clássica. A metrópole moderna de Mussolini 
consistiu, na verdade, num conjunto de ideias sobre urbanismo e política divididas 
entre inspirações clássicas e desejos de modernidade, cuja realidade irrevogável é 
mediada entre as transformações que feriram e marcaram a cidade antiga e as 
ideias utópicas de uma cidade do futuro traduzidas na cidade nova ideal, porque 
não real. Isto é, o plano moderno para a cidade de Roma fascista formaliza ou, 
melhor, hipnotiza uma identidade em si autónoma e perfeita, ‘ideal’, mas não uma 
verdadeira e própria cidade moderna. 
Roma é antes monumentalíssima pela cultura da qual é símbolo, pela sua escala 
romana, “uma escala que é ao mesmo tempo a escala humana e a escala 
monumental”4, como defende Quaroni; pelas suas representações de superioridade, 
força e beleza; pela sua autoridade; pelo seu espaço romano, um espaço de 
identidade particular em cada monumento, em cada praça, em cada estrada, em 
cada espaço fechado, em cada superfície de travertino e de mármore, de cor e luz 
dourada. Assim o quis ser, como pretendemos demonstrar no trabalho em 
conclusão, alimentada pelo desenho romano, a imagem do império fascista, 
atualizada às suas ideologias por via da modernização do tecido urbano, da cultura 
e da arte. 
Este desejo verificou-se, desde logo, no contexto das cidades italianas em território 
nacional e além mar, através da valorização das cidades existentes e da construção 
de novas cidades que estimulavam a afirmação e a propaganda positiva com uma 
dimensão notável, e que estiveram na origem de uma certa expansão e sensação 
3  QUARONI, Ludovico 1975. Immagine di Roma, Bari, Editori Laterza p. 84 “Roma non è morta 
sotto il piccone di Mussolini e non è morta ancora sotto il graphos d’architetti miopi o le cifre 
statistiche di urbanisti presbiti: un pezzo d’architecttura sepolto fra le lucide macchine d’un 
posteggio dell’ACI riesce ancora, malgrado tutto, ad assolvere il suo compito, che è oggi quello di 
umanizzare l’inumano senso della città moderna; nelle piazze di Trastevere è ancora possibile 
correre a ritrovare la scala umana nella vita delle persone che sanno ridere bene insieme, e insieme 
vivere lo spazio urbano, seduti all’osteria o fuori della porta di casa. (...) Una giusta pianificazione 
architettonica potrà fare di Roma la città pià felicemente bella del mondo, purché si trovi il coraggio 
di impedire ogni cafonesca sovrapposizione alla realtà antica e purché si finisca, all’oposto, di 
mortificare la possibilità di creare, fuori dagli stretti confini della città storica, la realtà nuova di una 
Roma moderna finalmente all’altezza di quella antica o rinascimentale.” 
4  Ibidem, p. 66 “una scala che è al tempo stesso la scala umana e la scala monumentale”. 
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metropolitana – de novas centralidades. Cada uma destas cidades usufruiu de um 
programa político e social com um desenho próprio de planos urbanos e 
arquitetónicos simbólicos à imagem imperial fascista, demonstrativos de uma 
mistura de estilos sensíveis à linguagem moderna.  
O mesmo desejo verificou-se na implantação de um sistema de padrões fascistas na 
cidade antiga, onde o conceito de modernidade foi interpretado na abertura de 
grande vias por meio de demolições do tecido existente feitas, igualmente, para o 
favorecimento e isolamento dos monumentos e do seu valor como objeto histórico, 
na tentativa de ressuscitar a herança romana e materializar, finalmente, na capital, a 
imagem moderna do regime. Aqui, ter-se-á definido o principal paradoxo da 
metrópole fascista, na medida em que a expressão de modernidade procurada era 
afirmada e alimentada pela tensão dos valores da antiguidade clássica e pelo 
espírito imortal romano. Será, pois, daqui que surge também a formulação do novo 
estilo oficial do estado, representativo deste debate arquitetónico que se verificou 
por toda a época fascista, no qual arquitetos racionalistas lutaram por uma 
linguagem verdadeiramente moderna contra aquela académica preferida pelo 
regime. 
A orientação deste debate foi direcionada, progressivamente, para a arte do estado, 
o stile littorio, cujas experimentações na periferia da cidade e, justamente, a própria
cidade, ainda não eram definitivas de um centro marcadamente fascista. A cidade 
de Roma, embora revista e articulada com o novo poder político, estava já 
sustentada sobre a sua própria identidade de fundação, o que portanto não 
legitimava a dignidade das novas retóricas da programação moderna fascista que, 
deste modo, só poderia ser afirmada plenamente num novo centro construído 
propositadamente para a derradeira afirmação de poder. 
A origem da E’42, ou da cidade nova como destacamos ao longo de toda a presente 
Dissertação, está, assim, associada à síntese construtiva e cultural da vontade 
política fascista de construir uma cidade completamente moderna, imperial, ideal, 
ordenada e completa, consciente de uma linguagem marcadamente estatal e 
integrada na cultural romana. Efetivamente, falamos da E’42 como cidade5 por 
parecer compreender todas as características que, de facto, compõem uma cidade: 
uma realidade administrativa e social isolada e determinada, representativa e 
monumental, estabelecida com modelos residenciais e funcionais. Contudo, o 
5  Pela sua dimensão e finalidade, a E’42 seria dificilmente classificável como arquitetura ou 
urbanismo mas, neste contexto, afirmamos que se trata de uma cidade intelectual e teórica, como 
descrita pelos teóricos do período, como Alberti, Filarete e Francesco di Giorgio Martini, ou ainda 
pelos grandes arquitetos do séc. XVI, como Leonardo da Vinci.  
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termo é tanto utópico como o próprio cenário final do regime. Na verdade, a cidade 
ideal não é a E’42 mas o conjunto da própria cidade de Roma resultante das 
transformações fascistas: uma não é pensável sem a outra; no seu conjunto 
histórico e geográfico, a Roma fascista confronta-se e agrupa a Roma imperial 
romana e a cidade comuna, a cidade estado e a cidade moderna.  
Naturalmente, colocamos a cidade nova em função da cidade antiga de modo a 
compreender a sua estrutura subjacente, já que o quadro de identificação 
característico do novo centro é determinado pelo conjunto dos fatores 
determinantes da simbologia romana expressa no centro histórico. Porém, a 
particularidade da cidade nova evidencia-se, sobretudo, pelas linhas de cidades 
exteriores à cultura romana mas que, de certo modo, em algum ponto temporal, se 
cruzaram com a mesma e influenciaram e articularam o desenho urbano fascista. 
Destacamos, por isso, a importância dos planos que inauguraram o tipo de 
intervenção visto no tecido da cidade antiga e, justamente, a participação de planos 
e figuras, como Andersen na Cidade Mundial e Le Corbusier no Mundaneum, que 
se relacionaram fortemente na composição de uma estrutura única. 
Afirmamos, assim, que a particularidade de todos os elementos que arranjam a 
cidade é já conhecida das outras cidades destacadas e estudadas ao longo do 
trabalho, funcionando como uma esponja dos seus caracteres arquitetónicos e 
urbanísticos figurativos - linhas, figuras, medidas, espaços... - que reflui da sua 
memória e se dilata. A originalidade do seu ambiente está, justamente, afirmada na 
repetição dos seus aspetos morfológicos e parece propor um cenário representativo 
e metafórico de uma conflituosa pluralidade política. 
Cremos, ainda, tal como Fellini6, que a cidade nova como epíteto da metrópole 
fascista construída resulta de um sentido ou de uma sensação provisória, como se 
expressão de um quadro improvável que parece ser inventado em continuação, 
edifício após edifício, imagem após imagem, com um carácter moderno que, de 
certo modo, parece ser familiar, como se já desenhado por crianças num futuro 
domesticado.  
Nesta fase, questionamo-nos se terá sido erguida, de facto, a Roma moderníssima 
que Mussolini sonhou e promoveu, justamente assente nessa dialética entre valores 
de modernidade e símbolos da antiguidade clássica, uma estrutura cujas formas se 
veem particularmente ambíguas por obedecerem à prática concreta de definirem o 
6 Federico Fellini e a EUR (1972), disponível em <http://www.dailymotion.com/video/
x581wl_fellini-e-l-eur-1972_creation>
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problema da identidade fascista. Mais do que isso, parece-nos evidente que terão 
sido imprecisas as funcionalidades da cidade moderna, pois à planificação geral 
faltam as exigências reais e a promoção de um ambiente criado, verdadeiramente, 
para o homem atual da cidade do séc. XX, ao invés de uma realidade 
aleatoriamente moderna. 
É neste sentido que defendemos, através das palavras de Quaroni, que à metrópole 
fascista faltou “um breve retorno à ‘projetação da cidade’ que nasça da consciência 
para todos, mas em particular para aqueles mais diretamente responsáveis pela 
gestão política das coisas, da urgência e da possibilidade de uma cidade nova, 
programada e desenhada para as novas exigências de vida, ao gosto e sabor da 
vida, aproveitando os vários novos recursos disponíveis. Uma cidade nova que não 
ignore ou que não conteste a antiga, mas que tenha em si uma energia 
independente de figuras e que convide à sua vivência, para usá-la de modo feliz, 
para excluir automaticamente qualquer perigo de ser ‘plagiada’, submissa, a partir 
da qual, e tão alegremente estabelecida com a mesma, de facto, uma simbiose 
válida, um diálogo aberto, uma colaboração contínua.”7 
7  QUARONI, Ludovico 1975. Immagine di Roma, Bari, Editori Laterza, p. 417 “un rápido retorno 
alla ‘progettazione della città’ che nasca dalla coscienza per tutti, ma in particolare per i più 
diretamente responsabili della gestione política delle cose, dell’urgenza e della possibilita d’una 
città nuova, programmata e disegnata per le nuove esigenze di vita, di gusto e di gusto della vita, 
sfruttando i tanti mezzi nuovi a disposizione. Una città nuova che non ignori e non contesti l’antica, 
ma che abbia in sé tanta independente energia di figura e invito a viverci dentro, ad usarla 
felicemente, da escludere automaticamente ogni pericolo di venir ‘plagiata’, succube, da quella, e 
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